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Comics haben in den letzten Jahren nicht nur durch Verfilmungen stetig an Präsenz 
in der Populärkultur gewonnen, sondern werden auch im akademischen Diskurs 
zunehmend ernster genommen. Es gibt heute eine Reihe an Publikationen, die sich 
mit diesem narrativen Medium beschäftigen, und dabei ästhetischen, historischen, 
intermedialen oder politischen Fragestellungen nachgehen.1 
 Abgesehen von berühmten graphic novels wie Art Spiegelmans Mouse oder 
Marjane Satrapis Persepolis verlangen dabei auch die Vielzahl und Vielfalt von 
Literaturadaptationen nach Aufmerksamkeit, die von Projekten wie Stéphane Heuets 
Version von À la recherche du temps perdu von Marcel Proust über Dick Matenas 
integrale Umsetzung des Romans De avonden von Gerard Reve2 bis zu Posy Simmons 
freier Interpretation des Romans Madame Bovary von Gustave Flaubert, betitelt 
Gemma Bovery, oder auch der sehr freien Interpretation von James Joyces Ulysses 
und Homers Odyssee in der von Jamie Hewlett und Alan Martin kreierten Comic-
Serie Tank Girl reichen (vgl. Vogler 2011). Während Stéphane Heuet und Dick Matena 
dabei auf die Treue zum Original in der Adaptation achten, insbesondere was die 
Chronologie der Ereignisse und die Übernahme von Originaltext betrifft, so erzählt 
Posy Simmonds die Geschichte der Madame Bovary neu und versetzt sie ins zwanzigste 
Jahrhundert. Bei Tank Girl wiederum dominiert zweifellos ein parodistischer Ansatz. 
Wenn die Endprodukte folglich auch sehr unterschiedlich aussehen, so ist all diesen 
Adaptationen die Herausforderung gemeinsam, einen Text in ein anderes, hybrides, 
Medium – den Comic – umzusetzen. Adaptationen von erotischen literarischen 
Werken nehmen im Feld der Literaturadaption eine spezifische Rolle ein. Sie wenden 
sich zumindest teilweise an eine andere Leser_innenschaft und verfolgen zumindest 
teilweise andere Ziele. Auch dieses Feld ist allerdings alles andere als homogen: Auch 
hier findet man sowohl Adaptationen, die sich eng an den Originaltext halten, als auch 
Neuinterpretationen und Parodien. 
 Comic-Figuren und damit ihre Comic-Körper sind in den Comics selbst 
allgegenwärtig und erreichen teilweise isoliert von den jeweiligen Geschichten unter 
Fans Kultstatus (vgl. Galbraith 2009). Der theoretischen Beschäftigung mit diesem 
spezifischen Comic-Zeichen wurde zwar gerade in der aktuellen Mangaforschung mehr 
Aufmerksamkeit gewidmet (vgl. Galbraith 2009; Ito 2007; McCrea 2008; Sihombing 
1 Die aktuelle Situation der Comicforschung wird im nächsten Kapitel im Überblick vorgestellt 
werden.
2 Diese Adaptation übernimmt den gesamten Romantext in den Comic (vgl. Hermann 2011). 
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2011) und wird auch in der westlichen Comicforschung immer wieder als Thema 
aufgenommen (vgl. Ault 2000; Packard 2009), bleibt jedoch letztendlich in seiner 
Analyse dessen lückenhaft, was den Körper im Comic vom Körper in der Literatur 
unterscheidet, und wie die Ästhetik und Erzählweise in den jeweiligen Medien von 
einem bedingt anderen Umgang mit dem Körper beeinflusst werden. 
 Die folgende Arbeit wird sich mit dem Umgang mit dem Körper in Literatur 
und Comic beschäftigen, und dabei kontrastiv erotische literarische Texte und deren 
Comic-Adaptationen betrachten. Bei der Umsetzung in ein optisches Medium, das 
sich einer sequentiellen Erzählweise und hybrider Zeichen bedient, müssen auch die 
Figuren, die Handlungsträger_innen visualisiert werden. Die Körper dieser Figuren, 
deren Aussehen bis jetzt der Vorstellung der Leser_innen überlassen wurde, nehmen 
nun Gestalt an. Bei erotischen Texten muss die optische Umsetzung des Körpers 
der Hauptfiguren eine umso größere Rolle spielen. Nicht nur ist bedingt durch die 
Handlung der Körper als agierendes Subjekt und begehrtes Objekt von besonderer 
Bedeutung, er wird auch anders in Szene gesetzt als in anderen Genres von Comics. 
Aus diesem Grund eignen sich Adaptationen erotischer Romane besonders dazu, 
nachzuvollziehen, wie sich der Übergang von einem Medium ins andere, und wie sich 
die Umsetzung des Text-Körpers in den Comic-Körper auswirkt.
 Die Grundlage für die Analyse bildet Ole Frahms Theorie der parodistischen 
Ästhetik im Comic (vgl. Frahm 2002; 2010; 2011), derzufolge der Comic den Regeln 
einer strukturellen Parodie gehorcht, die das Konzept eines Originals außerhalb der 
Zeichen als unglaubwürdig entlarvt. Das Konzept der parodistischen Ästhetik stützt 
sich dabei wiederum auf Judith Butlers Konzept der gender parody. Auch aufgrund 
dieser theoretischen Grundlage wurde ein erotisches literarisches Korpus gewählt: 
Wie wir sehen werden, haben Parodie, Comic und Erotik eine problematische 
Rezeptionsgeschichte gemeinsam, im Laufe derer ihnen meist ein inferiorer, mit 
einem Mangel behafteter, Status zugeteilt wurde. Thierry Groensteen bezeichnet die 
erotische Parodie als bedeutendes Subgenre der Parodie im Comic (vgl. Groensteen 
2010: 120); wie wir sehen werden, haben Parodie, Comic und Erotik außerdem einige 
formale und ästhetische Aspekte gemeinsam. Gleichzeitig wird jedoch der Erotik und 
Pornografie zumindest von manchen Autoren_innen die Komik abgesprochen (vgl. 
Thompson 1975: 671; Naumann 1976: 2), und es wird dem Genre, wie wir sehen 
werden, nicht nur die Perpetuierung von stereotypen und überholten Geschlechtsrollen 
sondern auch eine misogyne Haltung und Gewalt zugesprochen. Gerade bei einem 
derart kontroversen Genre sind daher der Text- und der Comic-Körper in ihrer 
möglicherweise strukturell bedingten Parodie interessant. Die folgenden Fragen sollen 
dabei in dieser Arbeit beantwortet werden:
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 Wird erstens der Körper im Comic anders behandelt als in der Literatur, und ergibt 
sich über den Körper in den Adaptationen eine Neuinterpretation der Originaltexte? 
Sind zweitens alle vier behandelten Adaptationen Parodien der Originaltexte, sind 
es strukturelle Parodien im Sinne Ole Frahms? Erfolgt drittens diese (strukturelle) 
Parodie auch über den Comic-Körper? Letztlich wird auch die Frage gestellt, wie 
radikal beziehungsweise wie wirkungsvoll subversiv im Sinne Judith Butlers und 
Linda Hutcheons die einzelnen strukturellen Parodien sind, wobei hier gerade auch 
die Destabilisierung der gender performance der Figuren eine Rolle spielen wird.
 Um diese Fragen beantworten zu können, soll in einem ersten Abschnitt 
zunächst die theoretische Grundlage für die folgende kontrastive Analyse im zweiten 
Abschnitt gelegt werden. Zunächst wird das Medium Comic mit seinen spezifischen 
ästhetischen und narrativen Eigenschaften vorgestellt, es erfolgt eine vorläufige 
Begriffsdefinition, und die dieser Arbeit zugrundeliegenden Theoriewerke werden kurz 
präsentiert. Besondere Aufmerksamkeit widmen wir den Verweisketten im Comic nach 
Ulrich Krafft, sowie dem Aspekt des Raum und der Zeit im Comic. Das zweite Kapitel 
beschäftigt sich mit dem Genre der Erotik, mit dessen wissenschaftlicher Rezeption 
und mit der begrifflichen Abgrenzung zur Pornografie. Ein Schwerpunkt liegt auf der 
Beziehung zwischen Erotik und Humor, sowie zwischen Erotik und Serialität, da beide 
Aspekte auch für die parodistische Ästhetik nach Ole Frahm von Bedeutung sind. 
Das dritte Kapitel geht näher auf Ole Frahms Begriff der parodistischen Ästhetik ein, 
sowie auf alternative Parodie-Konzepte und auf jene Autorinnen, die die Grundlage 
für Frahms Parodie-Konzept bilden: Judith Butler und Linda Hutcheon. Ebenso wird 
das Verhältnis zwischen Parodie und Politik näher beleuchtet, sowie das Verhältnis 
zwischen Erotik und Parodie. Das vierte Kapitel des theoretischen Teils behandelt 
schließlich den Körper in Literatur und Comic. Es wird versucht, Unterschiede im 
Umgang mit dem Text- und Comic-Körper auszumachen, die dann in der kontrastiven 
Analyse verifiziert oder falsifiziert werden können. Ebenso wird kurz auf die Comic-
Figur bei Ulrich Krafft, auf das Thema der Metapher und des Vergleichs im Comic, 
sowie auf die Besonderheiten des erotischen Text- und Comic-Körpers eingegangen.
 Der zweite Teil widmet sich der kontrastiven Analyse selbst. Nach einer 
Vorstellung des Textkorpus werden drei literarische Werke, Lady Chatterley’s Lover 
von D.H. Lawrence, Histoire d’O von Pauline Réage und Memoirs of a Woman of 
Pleasure von John Cleland,3 und vier Comics, Lady Chatterley’s Lover! von Hunt 
Emerson, Lady Chatterley’s Lover von Mary Fleener, Die Geschichte der O von 
Guido Crepax und Fanny Hill von Joseph-Marie Lo Duca und Philippe Cavell, 
3 Im Folgenden wird für Memoirs of a Woman of Pleasure von D.H. Lawrence die Abkürzung 
„Memoirs“ verwendet werden.
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nach bestimmten Eigenschaften des Text- und Comic-Körpers untersucht, wobei der 
Schwerpunkt auf der Analyse des Comic-Körpers liegt. 
 Dabei wird, nach einer Vorstellung des Originaltexts und des Comics, 
insbesondere untersucht, wie erstens mit sprachlichen und visualisierten Metaphern in 
den Comics umgegangen wird, inwiefern zweitens Fragmentierungen für den Körper 
eine Rolle spielen, wie drittens Körpergrenzen gesetzt und ob diese überschritten 
werden, viertens, in welchem Verhältnis Körper und Umwelt stehen, ob fünftens Text- 
oder Comic-Körper über- oder außernatürliche Fähigkeiten besitzen, und sechstens, 
welche Rolle die Serialität im Umgang mit dem Körper spielt. In einem letzten Teil wird 
besprochen, inwiefern bei der jeweiligen Comicadaptation von einer (strukturellen) 
Parodie oder Neuinterpretation die Rede sein kann, die über den Comic-Körper 
verläuft. In der Konklusion schlussendlich sollen die in dieser Einleitung gestellten 
Fragen für das untersuchte Textkorpus beantwortet werden.
 Die Analyse von Guido Crepax’ Comic nimmt in dieser Arbeit deutlich mehr 
Seiten ein als die anderen Comic-Adaptationen. Dies hat seinen Grund einerseits im 
Umfang des Comics, der mit 168 Seiten die Seitenanzahl der anderen Adaptationen 
deutlich übersteigt, andererseits in der künstlerischen Gestaltung dieses Werkes, die 
nach einer genauen Analyse verlangt. Abgesehen davon nimmt auch der Originaltext 
Histoire d’O von Pauline Réage eine Sonderstellung ein. Die problematische Rezeption 
und der Vorwurf von Gewalttätigkeit und Misogynie macht die Neuinterpretation durch 
den Comic über den Comic-Körper besonders untersuchenswert. Die Geschichte der 
O ist der einzige nicht paginierte Comic des Textkorpus. Um der Nachvollziehbarkeit 
der Referenzen willen wurde nachträglich eine Paginierung hinzugefügt, wobei das 
Titelblatt als erste Seite bestimmt wurde. Alle Seitenangaben in dieser Arbeit beziehen 
sich auf die nachträgliche Paginierung.
 Da diese Arbeit naturgemäß eine hohe Anzahl von Abbildungen aufweist, 
auf die immer wieder verwiesen werden wird, wurde darauf verzichtet, diese in 
den Fließtext einzubauen. Alle Abbildungen sind im Anhang der Reihenfolge ihrer 




1.1 Comicforschung: Ein Überblick
Im Bereich der Comicforschung sind in den letzten Jahren zunehmend theoretische 
Werke veröffentlicht worden, die sich mit dem Medium auf unterschiedliche Weise und 
aus unterschiedlichen Blickwinkeln auseinandersetzen. Während die wissenschaftliche 
Beschäftigung mit dem Comic, die in den fünfziger Jahren eingesetzt hat, in ihrem 
Frühstadium vor allem die Wirkung auf jugendliche oder erwachsene Leser_innen 
erforscht hat (vgl. Heer/Worcester 2009; Nyberg 1998), setzte sich relativ früh auch 
die Semiotik mit diesem Medium auseinander. Ein Beispiel dessen ist die Monografie 
Comics lesen von Ulrich Krafft, die 1978 erschienen ist und bereits eine genaue Analyse 
der Textualität von Comics darstellt (vgl. Krafft 1978). Thierry Groensteens Artikel 
„Why are Comics Still in Search of Cultural Legitimization?“ zeigt, dass dem Comic 
als Medium lange ein Mangel zugeschrieben wurde, und verweist damit gerade auf 
seine frühe, pädagogisch motivierte, Rezeption, die sich jedoch Groensteen zufolge 
auch auf den aktuellen akademischen Diskurs auswirkt (vgl. Groensteen 2000). 
 Im letzten Jahrzehnt haben sich die wissenschaftlichen Publikationen über 
den Comic jedoch vermehrt und haben sich von pädagogisch motivierten Ansätzen 
deutlich entfernt. In diesem Kontext ist die Anthologie Comics & Culture zu erwähnen, 
herausgegeben 2000 von Anne Magnussen und Hans-Christian Christiansen, die einen 
interdisziplinären Zugang verfolgt, und in der man den bereits erwähnten Artikel 
von Thierry Groensteen findet (vgl. Magnussen/Christiansen 2000). Der bekannte 
Comicforscher Dietrich Grünewald veröffentlicht 2000 Comics, in dem er auf 
unterschiedliche Aspekte wie Ästhetik, Produktion und Rezeption eingeht. Jan Baetens 
konzentriert sich im 2001 herausgegebenen Sammelband The Graphic Novel auf 
Repräsentation von Gewalt und Trauma im Comic und legt einen Schwerpunkt auf Art 
Spiegelmans Mouse (vgl. Baetens 2001). Im Jahr 2002 folgt die Anthologie Ästhetik 
des Comic, herausgegeben von Michael Hein, Michael Hüners und Torsten Michaelsen 
(vgl. Hein/Hüners/Michaelsen 2002). Um ideologische Diskurse im Comic geht es in 
der Anthologie Comics and Ideology, herausgegeben 2006 von Matthew McAllister, 
Edward H. Sewell jr. und Ian Gordon (vgl. McAllister/Sewell/Gordon 2006). Stephan 
Packard verfolgt in Anatomie des Comics eine psychosemiotische Medienanalyse 
(2006). Jeet Heer und Kent Worcester geben 2009 die Anthologie A Comics Studies 
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Reader heraus, die den Anspruch verfolgt, eine „survey of the best scholarly writing on 
the form, craft, history and significance of the comics“ darzustellen (Heer/Worcester 
2009). Im deutschsprachigen Raum ist außerdem der Comic-Forscher Andreas Knigge 
sehr bekannt, unter anderem für seine Monografien Comics – Vom Massenblatt ins 
multimediale Abenteuer und 50 Klassiker-Comics (vgl. Knigge 1996; 2004).  Comics 
verfolgt einen historiografischen Ansatz, während der zweite genannte Titel fünfzig 
Comics und ihre Autoren_innen vorstellt. Thierry Groensteen ist in der frankophonen 
Comicforschung sehr präsent – von seinen Publikationen seien hier stellvertretend 
La bande dessinée – Mode d’emploi und sein neuestes Buch Parodies – La bande 
dessinée au second degré erwähnt (vgl. Groensteen 2008; 2010). 
 Vergleichsweise früh in der Geschichte der Erforschung des Comics habenv 
sich allerdings auch Comic-Künstler_innen selbst eingebracht. Will Eisner publiziert 
1985 das Standardwerk Comics and Sequential Art, das Erzähltechniken analysiert 
und erklärt (vgl. Eisner 2006 [1985]). Im Jahr 1993 folgen daraufhin Understanding 
Comics von Scott McCloud und damit ein Versuch, eine ganzheitliche Theorie des 
Comics in Form eines Comics selbst aufzustellen (vgl. McCloud 1994 [ 1993 ]). Benoît 
Peeters veröffentlicht 1998 Case, Planche, Récit (vgl. Peeters 1998). Der französische 
Comic-Künstler Jochen Gerner orientiert sich in Contre la bande dessinée am Essay 
Contre Sainte-Beuve von Marcel Proust und kritisiert in parodistischer Weise den 
Diskurs über den Comic sowie teilweise auch die aktuelle Comic-Produktion selbst 
(vgl. Gerner 2008; Proust 1971).
 Diese Literaturauswahl ist natürlich lückenhaft – tatsächlich wird eine klare 
Chronologie der Comicforschung dadurch erschwert, dass sich diese gleichzeitig in 
mehreren Ländern entwickelt hat und sprachliche Barrieren aufgrund mangelnder 
Übersetzungen immer noch eine Rolle spielen. Ein Faktor, der in der Comicforschung 
außerdem eine wesentliche Rolle spielt, ist deren Interdisziplinarität, wie unter anderem 
genauer in der Einführung zu Theorien des Comics ausgeführt wird (vgl. Eder/Klar/
Reichert 2011: 9-24).  Im folgenden Kapitel soll die  Aufstellung der Werke, die als 
theoretische Grundlage für die Comicanalyse dienen, deshalb auch dazu dienen, die 
Methodik und das Verständnis von Comic transparent zu machen, die dieser Arbeit 
zugrunde liegen.
1.2 Comicforschung: Grundlegende Werke
Die Grundlagen dieser Analyse des Comics und seiner Erzähltechniken sind Die 
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Sprache des Comics von Ole Frahm sowie im Speziellen der Artikel „Weird Signs“, 
der unter anderem im Sammelband Die Ästhetik des Comic veröffentlicht worden 
ist, sowie in modifizierter Form im Reader Theorien des Comics (vgl. Frahm 2002; 
Frahm 2010, Frahm 2011). Ole Frahms Begriff der „parodistischen Ästhetik“, der der 
folgenden Arbeit zugrunde liegt und wiederum auf Judith Butlers Begriff der gender 
parody zurückgreift, wird im Kapitel 3 „Parodistische Ästhetik“ näher behandelt 
werden. Es wird jedoch auch auf ausgewählte Artikel von Jens Balzer zurückgegriffen 
werden, insbesondere auf „Ungleichzeitige Gegenwart: Über das Erzählen im Comic“, 
erschienen in dem 1999 von Christian Gasser herausgegebenen Ausstellungskatalog 
Mutanten – Die deutschprachige Comic-Avantgarde der 90er Jahre (vgl. Balzer 
1999), in dem auf die Gleichzeitigkeit von diachroner und synchroner Lesart im Comic 
hingewiesen wird. Ebenso werden andere ausgewählte Artikel dieses Sammelbandes 
verwendet werden (vgl. Hein/Hüners/Michaelsen 2002). Das bereits genannte Werk 
Understanding Comics von Scott McCloud wirft teilweise sehr interessante Fragen 
in Bezug auf die Comic-Analyse auf, seine problematischen Aspekte werden jedoch 
von Ole Frahm im genannten Artikel „Weird Signs“ und dem Artikel „Axt, Pfeife, 
Strich“ aufgezeigt (vgl. Frahm 2002; Frahm 2007). Außerdem wird in dieser Arbeit an 
bestimmten Stellen auf Ulrich Kraffts Comics lesen (1978) verwiesen werden. 
 Wenn von ikonischen, symbolischen und indexikalischen Zeichen gesprochen 
wird, so bezieht sich dies immer auf die Begriffsverwendung in Anne Magnussens 
bereits genannten Artikel „The Semiotics of C.S. Peirce as a Theoretical Framework 
for the Understanding of Comics“. Ihr Vorschlag, einzelne Comiczeichen anhand dieser 
Triade aufzuschlüsseln, entkommt nicht nur dem Versuch, eine Dichotomie zwischen 
Bild und Text aufzustellen, sondern auch jenem, ein Zeichen einer ganz bestimmten 
Kategorie und nur dieser zuordnen zu wollen. Der Comic ist Magnussen zufolge nicht 
nur ein hybrides Medium im Sinne eines Gemenges von Zeichen unterschiedlicher 
Typen – die Hybridisierung setzt sich stattdessen auch im einzelnen Zeichen fort und 
lässt dieses mehreren Kategorien (ikonisch, indexalisch und symbolisch) gleichzeitig 
angehören (vgl. Magnussen 2000: 195-196). 
1.3 Comic: Begriffsdefinition
Als Streitfrage hat sich in der Comicforschung die Definition des Begriffs „Comic“ 
selbst erwiesen, wie auch die Frage, ob man es mit einem Medium oder aber mit 
einer Kunstform oder gar einem Genre zu tun habe. Anne Magnussen fasst diese 
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Diskussion teilweise in ihrem Artikel „The Semiotics of C.S. Peirce as a Theoretical 
Framework for the Understanding of Comics“ zusammen. Dabei kritisiert sie vor 
allem McClouds Definition des Comic als „juxtaposed pictorial or other images in 
deliberate sequence, intended to convey information and/or to produce an aesthetic 
response in the viewer“ (McCloud 1994: 9) als zu breit und damit als wenig praktikabel 
für spezifische Fragestellungen. Dieser Definition, die dazu dienen soll, das Comic als 
Medium möglichst breit zu fassen und damit möglichst keine Werke auszuschließen, 
setzt sie Definitionen entgegen, die sich auf den Comic als kulturelles und historisches 
Phänomen beziehen, das Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts als solches an 
Relevanz gewonnen hat. Als historisch-kulturelles Phänomen betrachtet müssen 
auch Konventionen und die tatsächliche Praxis der Comicproduktion mitsamt ihrem 
sozioökonomischen Hintergrund berücksichtigt werden. Daraus schließt Magnussen 
die Konvention der Narrativität für den Comic mit den Worten, dass „even though 
non-narrative comics are possible and might well exist, they go against the convention 
idea of what a comic is in western society“ (Magnussen 2000: 199). Mit einem nicht-
narrativen Comic konfrontiert, können wir ihn damit Magnussen zufolge als solchen 
einstufen, oder aber als Nicht-Comic. 
 Nun ist seit der Erstveröffentlichung dieses Artikels der Comic Contre la bande 
dessinée von Jochen Gerner publiziert worden, der eben ein solcher nicht-narrativer 
Comic ist, jedoch sehr wohl als Comic rezipiert wird – und damit Anne Magnussens 
vorläufige Definition des Comics relativiert (vgl. Gerner 2008). Wenn der Comic im 
Folgenden als Medium bezeichnet wird, so soll damit weder seine historisch-kulturelle 
Besonderheit außer Acht gelassen, noch die Begriffs-Definition abgeschlossen werden. 
Die Bezeichnung des Comics als Medium ergibt sich im Rahmen der folgenden Arbeit 
daraus, dass insbesondere auf dessen mediale Möglichkeiten und Eigenheiten als 
spezifische Form des Erzählens eingegangen werden wird.
1.4 Verweisketten im Comic
In seiner 1978 veröffentlichten Monografie Comics lesen – Untersuchungen zur 
Textualität von Comics versucht Ulrich Krafft eine Semiotik des Comic aufzustellen. 
Davon ausgehend, dass der Comic eine Sprache ist, die erlernt werden muss, weist 
Krafft darauf hin, dass ein Comic niemals ausgehend vom Einzelpanel analysiert 
werden kann: 
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Will man also das Medium Comic beschreiben, dann darf man nicht von einzelnen Paneln 
ausgehen, die zueinander in Beziehung gesetzt werden. Die Analyse muß vielmehr beim 
vollständigen Comic ansetzen und an der Panelfolge aufzeigen, welche Merkmale es dem 
Leser ermöglichen, diese Panelfolge als Text zu verstehen. (Krafft 1978: 12f.) 
Ulrich Krafft arbeitet in seiner Analyse des Comics vor allem mit der Schematisierung 
von Verweisketten. Bestimmte identifizierbare Zeichen, die in einem bestimmten Comic 
zum ersten Mal auftauchen, werden hier als Setzung bezeichnet.  Wenn das gleiche 
Zeichen jedoch in einer Sequenz von Panels kopiert wird, handelt es sich um ein auf 
diese Setzung verweisendes Zeichen. Wird nun dieses Zeichen in einigen Panels nicht 
gezeigt und taucht dann wieder auf, handelt es sich um ein wiederaufgenommenes 
Zeichen. Am anschaulichsten lässt sich dies anhand des Auf- und Abtritts von Figuren 
verdeutlichen: Wenn Connie in Hunt Emersons Lady Chatterley’s Lover! über eine 
Seite hinweg in jedem Panel gezeichnet wird, so verweisen ihre Kopien auf ihre 
erste Setzung. Wenn Connie daraufhin über mehrere Seiten nicht zu sehen ist und 
dann wieder auftritt, handelt es sich um ein wiederaufgenommenes Zeichen. Ulrich 
Krafft erstellt nun anhand dieser Methode Verweisungsschemata von Comics. Den 
wiederaufgenommenen Zeichen kommt dabei die Besonderheit zu, dass ihre Wirkung 
meist nur „aus dem weiteren Kontext, und zwar inhaltlich“ deutbar ist (Krafft 1978: 23). 
In jedem Fall wachse, so Krafft, der Signalwert der Wiederaufnahme mit dem Abstand: 
„Wenn der Abstand aber zu groß wird, dann geht die […] Verweisbeziehung verloren, 
und aus der objektiv vorhandenen Wiederaufnahme wird für den Leser eine Neusetzung“ 
(ebd.: 25). Wie groß hierfür der Abstand sein muss, hängt vom Zeichen selbst ab, und 
zwar von „Prägnanz der Kontur, Individualisierung durch charakteristische Merkmale“ 
und der „Ausführlichkeit, mit der es dem Leser vorgestellt und seinem Gedächtnis 
eingeprägt wird“ (ebd.). So würden beispielsweise mit den Figuren Asterix und Obelix 
vertraute Leser_innen diese immer als wiederaufgenommene Zeichen wahrnehmen, 
während die von ihnen verprügelten Legionäre immer wieder als neue Setzungen 
gelesen würden, obwohl sie sich „bis aufs Haar gleichen“ (ebd.). Krafft vergleicht 
diese Form der Verweisung in der Folge mit dem sprachlichen Instrumentarium: 
Hier würde, Krafft zufolge, einer neuen Setzung beispielsweise die Bezeichnung 
„ein Händler“, entsprechen, einem verweisenden Zeichen das Pronomen „er“, einer 
Wiederaufnahme „der Händler“, und einer Wiederaufnahme nach großem Abstand 
„der Händler, bei dem T. den Springteufel gekauft hat“ (ebd.: 27). Wir werden sehen, 
dass diese Unterscheidung von Setzung, Verweis und Wiederaufnahme bezüglich der 
Analyse der Serialität der untersuchten Comics bedeutsam sein wird, insbesondere 
beim Comic Lady Chatterley’s Lover von Mary Fleener (Abbildung 29).
18
1.5 Raum und Zeit im Comic
Das Medium Comic besitzt aufgrund seiner Struktur eine spezifische Art und Weise, 
mit Raum und Zeit umzugehen. Es konstituiert sich durch eine Abfolge von Panels, in 
denen Zeichen reproduziert werden, wobei bestimmte gleich bleibende charakteristische 
Merkmale auf die Identität der Zeichen hinweisen und ihre Wiedererkennbarkeit 
ermöglichen. Auf diese Weise wird die Illusion erzeugt, man verfolge die Geschichte 
ein und der selben Figur in ein und derselben Örtlichkeit, statt Kopien der Figur und 
des Raums zu betrachten, die unabhängig voneinander existieren (vgl. Krafft 1978: 
15-24). Scott McCloud macht an einer bestimmten Stelle in Understanding Comics 
bewusst, dass man auf der entsprechenden Doppelseite nicht ein einziges Bild einer 
Pfeife sehe, sondern die zehnfache „gedruckte Reproduktion einer Zeichnung eines 
Bildes von einer Pfeife“ (McCloud 1994: 24f.). Der_die Leser_in liest jedoch die 
zehn Bilder als ein einziges, wobei er diesen Bildern unterschiedliche Zeitlichkeiten 
zuweist. Zeit wird folglich im Comic in erster Linie durch den Raum ausgedrückt, 
wie auch Hans Holländer in „Zeit-Zeichen der Malerei“ argumentiert (vgl. Holländer 
2002: 103f.).
 Während im Allgemeinen ein Augenblick vom anderen durch die gutters, den 
Zwischenraum zwischen den Panels (vgl. McCloud 1994: 66), getrennt wird, verläuft 
innerhalb eines Panels ebenfalls Zeit. Günter Damann kommt in „Temporale Strukturen 
des Erzählens im Comic“ zu dem Schluss, das dieser durch drei Komponenten 
bestimmt werde: Durch die dargestellten Inhalte im Einzelpanel, die dargestellten 
Inhalte in der Sukzession von Panels und letztlich durch die Varianz in Größe und 
Gestaltung des Panels. Kurze Momente wie das Anzünden einer Pfeife können durch 
Dialogtext gedehnt und damit als Symbol für einen komplexeren Handlungsverlauf 
(das Herausholen der Pfeife, das Anzünden und das Rauchen) betrachtet werden. 
Über diese und ähnliche Werkzeuge besteht die Möglichkeit, die zeitliche Dauer 
eines Einzelpanels zu verlängern. In der Sukzession der Panels ist dagegen vor allem 
signifikant, wie groß der „beschreibbare Abstand an fiktionaler Zeit zwischen den 
Panels ist“ (Dammann 2002: 96). So kann durch einen geringen temporalen Sprung 
die Dauer des vorangegangenen Panels genau bestimmt werden. Liegt zwischen zwei 
Panels ein großer Abstand an fiktionaler Zeit und wird das erstere in seiner Zeitdauer 
nicht inhärent beschränkt, ergibt sich eine unbestimmte und längere Zeitdauer. Letztlich 
sind auch Panelgröße und Rahmung ein Indikator für den Erzählrythmus (vgl. ebd.: 
91-101).
 Scott McCloud zeigt schließlich sehr schlüssig auf, wie ein einzelnes Panel 
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die zeiteinteilende Aufgabe mehrerer Panels erfüllen kann. Ein Panel, das gleichzeitig 
eine räumliche Einheit bildet, ein Zimmer, teilt sich trotzdem in mehrere zeitliche 
Momente. Obwohl alle Figuren in dieser Szene synchron zu agieren zu scheinen, spielt 
sich das Geschehen links im Bild zu einem früheren Zeitpunkt ab als jenes rechts im 
Bild. Die Leserichtung wird durch Konvention bestimmt (vgl. McCloud 1994: 95-97) 
(Abbildung 1, 2). Benoît Peeters nennt das Panel „une image en déséquilibre“ (Peeters 
1998: 22), „écartelée entre celle qui la précède et celle qui la suit, mais non moins 
entre son désir d’autonomie et son inscription dans le récit“ (ebd.). Ein Einzelpanel ist 
damit immer sowohl autonom als auch im Kontext zu lesen, wie bereits Ulrich Krafft 
argumentiert (vgl. Krafft 1978: 12f.). 
 Auch Hans Holländer unterscheidet zwischen dieser grundsätzlich simultanen 
Anwesenheit der Zeichen im Bild und der Leserichtung, die diese Zeichen erst 
zeitlich ordnet (vgl. Holländer 2002: 103). Jens Balzer geht in seinem Artikel 
„Ungleichzeitige Gegenwart“ ein Stück weiter. Ihm zufolge ist das ästhetische Schema 
von Comics demnach genuin diskontinuierlich, seine Zeitlichkeit auf „grundlegende 
Weise verstreut“ (Balzer 1999: 19f.). Anders als bei Bildgeschichten wird der sonst 
„verkleisternde“ fortlaufende Text selbst „in kleine Teile zerschlagen – und in diesen 
über den Bildraum verstreut“ (ebd.). Distanziert man den Blick vom Textverlauf, 
werden wiederum Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft gemeinsam gezeigt: 
Bilder, Bildreihen und Seitentableaux verschmelzen in einer ungleichzeitigen Gegenwart. Je 
besser der Comic durchgearbeitet ist, desto enger ist darum die Verbindung zwischen dem 
Schema der Seite, das für den optischen Ersteindruck sorgt, und dem dargestellten Gang der 
Geschichte. (ebd.: 20, Hervorhebung im Original)
Zeit und Raum können in Comic folglich nur voneinander abhängig konstruiert 
werden. Diese Eigenschaft des Comic, die zu einer Koexistenz von synchroner und 




2.1 Erotikforschung: Ein Überblick
Erotik und Pornografie haben eine problematische wissenschaftliche 
Rezeptionsgeschichte. Andrea Dworkin hat 1979 in ihrem Buch Pornographie 
dieselbe mit der Demütigung und Vergewaltigung von Frauen gleichgesetzt (vgl. 
Dworkin 1990 [1979]). Ihre Haltung wurde in Deutschland von Alice Schwarzer 
übernommen, in der Zeitschrift EMMA wurden Artikel zum Thema publiziert und 
die sogenannte PorNO-Kampagne gegründet (vgl. Rückert 2000: 15ff.). Corinna 
Rückert fasst in ihrem Buch Frauenpornographie die Geschichte der Pornografie-
Forschung bis 2000 auf übersichtliche Weise zusammen. Die synonyme Verwendung 
von Pornografie, Herabwürdigung von Frauen, Gewalt gegen Frauen und Obszönität 
habe dabei Rückert zufolge zu einer Verwischung der Begriffe geführt: Es habe 
sich die Annahme herausgebildet, dass alle Pornografie notwendigerweise Frauen 
herabwürdige und alles, was Frauen herabwürdige, notwendigerweise Pornografie 
sei. Abgesehen davon, das diese Vereinnahmung des Themas für unterschiedliche 
Interessensvertretungen Rückert zufolge eine „uneffektive Vermengung durchaus 
berechtigter und wichtiger Anliegen“ (Rückert 2000: 24) sei, sei auch die einschlägige 
Forschung durch diese politische Debatte beeinflusst worden: Die zugeschriebene 
Unzumutbarkeit des Materials führe zu einem Verzicht auf eine umfassende Analyse 
des Materials (vgl. ebd.: 15), die Ergebnisse der Studien hingen nicht zuletzt vom 
politischen Hintergrund der sie Durchführenden ab, differenzierte Positionen würden 
tendenziell ausgeklammert und zumeist beruhe die Analyse auf einer mangelnden 
Definitionsgrundlage (vgl. ebd.: 33f.).
 In der einschlägigen Sekundärliteratur fällt auf, dass die Beschäftigung mit 
dem Thema wiederholt gerechtfertigt wird. Manfred Jurgensen meint, dass sich 
Wissenschaftler_innen hier immer noch „aufs gesellschaftliche Glatteis“ (Jurgensen 
1986: 11) begäben. Linda Williams begegnet in ihrem Vorwort zu Hard Core möglichen 
und tatsächlichen Vorwürfen: 
Würde eine Frau ein solches Zusammentreffen von wissenschaftlicher und sexueller Lust 
eingestehen, wäre ihre Autorität in einer Weise unterminiert, wie es für einen männlichen 
Wissenschaftler nicht vorstellbar ist. Daher ist es wohl nicht erstaunlich, daß ich mich gegen 
die vermeintliche Ansteckung durch ein ‚schmutziges Thema’ schütze – um nicht mit ihm 
verurteilt zu werden. (Williams 1995: 9)
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Sie betont die Schwierigkeit, zu diesem Thema eine „adäquate Haltung“ einzunehmen 
und kritisiert im Vorwort zur deutschen Ausgabe ihre eigene „objektive, distanzierte 
Haltung des vernünftigen Beobachters“, die den „Verurteilungen oder recht defensiven 
Einschätzungen von Pornographie“ entgehen wollte, sie aber „in eine Position der 
Indifferenz“ versetzte, „als stünde ich über dem Genre“ (ebd.: 14f.). Dieses Negieren 
einer persönlichen Reaktion auf die Filme im Rahmen des wissenschaftlichen Diskurses 
sieht Williams im Rückblick als problematisch (vgl. ebd.). Auch Werner Faulstich 
spricht in Pornografie von der Schwierigkeit, sich „angemessen auszudrücken“ 
(Faulstich 1994: 21) und zu verhindern, dass die Beschreibung der Inhalte selbst 
„pornografischen Charakter bekommt“ (ebd.). - er führt dies darauf zurück, „daß es 
heute immer noch keinen sprachlichen Code für eine neutrale Kommunikation über 
Sexualität selbst gibt“ (ebd.). Auch er weist darauf hin, dass viele Wissenschaftler_innen 
dieses Thema generell vermeiden. Wenn auch inzwischen diese Haltung relativiert und 
kritisiert worden ist, nicht zuletzt von Corinna Rückert, scheint die Beschäftigung mit 
dem Gegenstand zumindest bis zum Jahr 2000 noch zögerlich. Charakteristisch für die 
Problematik ist der große Raum, den Corinna Rückert der juristischen Beschäftigung 
mit dem Thema, und damit seinem gesellschaftspolitischen Aspekt, zugesteht (vgl. 
Rückert 2000: 50-70). 
2.2 Erotik: Begriffsdefinition
Wie der kurze Überblick über die Forschung zu Pornografie und Erotik zeigt, hängt 
die Analyse, Interpretation und Wertung großteils bereits von der Definition von Erotik 
beziehungsweise Pornografie ab. Zunächst ist jedoch zu entscheiden, ob man denn von 
Erotik spreche, von Pornografie oder von der Darstellung sexueller Aktivitäten. Warum 
diese Begriffe in den bisherigen Ausführungen trotzdem parallel verwendet worden 
sind, ist dem Umstand geschuldet, dass sich in der Forschung die Themenbereiche 
Erotik, Pornografie und Obszönität überschneiden und dass von unterschiedlichen 
Autoren_innen dieselben Werke unterschiedlich kategorisiert werden. Deshalb werden 
im Folgenden mehrere Definitionen von Pornografie und Erotik vorgestellt werden.
 Generell ist die Tendenz zu beobachten, zwischen Pornografie und Erotik vor 
allen Dingen einen moralisch oder stilistisch wertenden Unterschied zu machen: Gero 
von Wilpert beschreibt in seinem Sachwörterbuch der Literatur Pornografie als
unscharfe und kaum präzisierbare, weil subjektive Bezeichnung für eine gesteigerte 
Form der erotischen Literatur mit ästhetisch, kompositorisch, stilistisch und literarisch 
wertlosen, ausführlichen Beschreibungen geschlechtlicher Vorgänge (Geschlechtsverkehr, 
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Sexualpraktiken, Perversionen), ohne jeden qualifizierten Kunstanspruch mit der zentralen und 
ausschließlichen Wirkungsabsicht sexueller Stimulierung und daher stets unoriginell, monoton 
in Wiederholung und Steigerung (‚Nummerndramaturgie‘) und das schickliche Maß des noch 
vertretbaren Geschmacks zum Obszönen hin übersteigend. (Wilpert 2001: 624f.)
Erotische Literatur definiert Wilpert hingegen als Sammelbezeichnung für Werke 
aller literarischer Gattungen mit „stärkerer Betonung des Körperlich-Sinnlichen und 
Sexuellen in den Geschlechtsbeziehungen jeder Art, mit fließenden Übergängen zur 
mehr seelisch-geistigen und gefühlhaften Liebesdichtung, in der das Sinnliche kaum 
Erwähnung findet, einerseits und den […] Werken der Pornographie andererseits“ 
(Wilpert 2001: 234). Es wird folglich bei Pornografie ein ästhetischer Mangel festgestellt. 
Außerdem erwähnt Wilpert den Aspekt der Wirkungsabsicht, der Wiederholung und 
Steigerung und den Aspekt der Obszönität. Autoren_innen in der Tradition von Andrea 
Dworkin machen wie erwähnt die Form der zwischenmenschlichen Beziehung zum 
Unterscheidungskriterium zwischen Erotik und Pornografie – nicht entwürdigende 
Erotik stünde damit der entwürdigenden und gewalttätigen Pornografie entgegen (vgl. 
Rückert 2000: 17-22).
 Werner Faulstich einigt sich nach einer Darstellung der Begriffs-Problematik 
auf folgende Arbeitsdefinition:
Pornografie ist die Darstellung sexueller Handlungen in Wort, Bild oder Ton in allen Medien 
gemäß den drei Kategorien ‚explizit detailliert‘, ‚fiktional wirklich‘ und ‚szenisch narrativ‘. 
Was als sexuelle Handlung gilt und vor allem wie die drei relationalen Kategorien zu verstehen 
sind, ist zeitspezifisch jeweils unterschiedlich und kann deshalb nur im historiographischen 
Querschnitt der Werke oder Darstellungen bestimmt werden. (Faulstich 1994: 33)
Faulstichs Studie legt einen großen Wert auf die Ästhetik der Pornografie und greift 
damit zu einer Definition, die wertfrei und flexibel ist. Ebenso ist bemerkenswert, 
dass er trotz seiner anfänglichen Hinweise auf die Problematik der Beschäftigung mit 
dem Thema von „Pornografie“ spricht und nicht von der politisch weniger brisanten 
„Erotik“.
 Thomas Hecken relativiert in Gestalten des Eros die Wirkungsabsicht als 
Unterscheidungskriterium für Pornografie – schließlich könne auf einen Fetischisten 
alles eine erotische Wirkung haben (vgl. Hecken 1997: 23) – und argumentiert, 
dass sich die Durchsetzung des Begriffs „Pornografie“ gegen eine Fülle verwandter 
Bezeichnungen aus der „Etablierung bürgerlicher Öffentlichkeit“ (Hecken 1997: 24) 
und damit der Massenkommunikation und eines potentiell „gefährdeten lesenden 
Publikums“ (ebd.) ergeben habe. Er spricht die Unterscheidung von Erotik und 
Pornografie als Abgrenzungsmaßnahme von einer „geschmackvolleren und/oder 
kritischeren oder zurückhaltenderen Variante sexueller Inhalte“ gegen „vulgäre, 
unästhetische Produkte“ an (ebd.) und meint, dass diese Trennung oft auch mit 
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der „Vorstellung bestimmter richtiger Sexualitätsformen“ zu tun habe (ebd.: 25). 
Während der Versuch, den Grad an Obszönität anhand des Prozentsatzes enthaltener 
sexueller Inhalte und einer Punktevergabe für bestimmte Adjektive und Substantive 
wissenschaftlich zu messen, unfreiwillig komisch wirke (vgl. ebd.: 27), werde dem 
Vorwurf des „Stellen-Atomismus“ - des fehlenden inhaltlichen Zusammenhalts der 
erotischen Stellen – durch den deskriptiven Meta-Diskurs selbst zuwidergelaufen, da 
die Nacherzählung selbst eine Kohärenz, eine Geschichte, und auch eine bestimmte 
Ideologie in das behandelte Material herein bringe (vgl. ebd.: 27ff.). Eben daraus 
ergebe sich auch das Problem, dass dem wissenschaftlichen Diskurs selbst vorgeworfen 
werden kann, wiederum Pornografie zu reproduzieren. Thomas Hecken selbst 
entscheidet sich in seiner Analyse allerdings letztendlich für den Begriff der „Sex-
Stelle“ (ebd.: 13), also jener Stelle in Büchern, Comics oder Filmen, in denen sexuelle 
Aktivitäten dargestellt werden. Das kommt seiner Fragestellung insofern zugute, als 
es ihm erlaubt, „Sex-Stellen“ in literarischen Werken zu isolieren, die sonst nicht als 
erotisch oder pornografisch rezipiert würden. 
 Peter Naumann, auf dessen Buch Keyhole und Candle uns wir im Folgenden 
immer wieder beziehen werden, stellt folgende Arbeitsdefinition von Pornografie 
auf: „(literarische) Pornographie ist die realistische Darstellung konkreter sexueller 
Handlungen in ihren anatomischen Details und physiologischen Vorgängen unter 
bewußtem Verstoß gegen moralische und gesellschaftliche Tabus zum Zweck der 
sexuellen Stimulation des Lesers.“ (Naumann 1976: 3) Essentiell sind für ihn damit 
Realismus und anatomische Detailgenauigkeit in der Darstellung, der Tabubruch und 
die erotische Wirkungsabsicht. Auch sieht er Pornografie als ein von Männern für 
Männer produziertes Genre (vgl. ebd.: 4). Im Allgemeinen folgt er einer traditionellen 
Sicht auf Pornografie und Erotik: Erotik zielt auf Verführung, Pornografie hat den 
Charakter einer Vergewaltigung (vgl. ebd.: 218).
 Auch in der Praxis selbst spielt die Selbst- oder Fremdkategorisierung oft 
eine bestimmte Rolle. Während Colleen Coovers Small Favours im englischen 
Original den Untertitel Girly Porno Comic trägt, wird er in der deutschen Ausgabe auf 
Girly Sex Comics abgeändert – vielleicht, um eventuellen negativen Konnotationen 
zuvorzukommen (vgl. Coover 2005). Alan Moores und Melinda Gebbies Comic 
Lost Girls wird im Klappentext als „erotic fiction“ beschrieben (vgl. Moore/Gebbie 
2006), Lewis Trondheims Comic Nouvelle Pornographie spielt dagegen mit dem 
Gegensatz von Pornografie und der kulturelles Kapital verleihenden Assoziation 
zum nouveau roman (vgl. Trondheim 2006). Jochen Gerner schließlich macht sich in 
Contre la bande dessinée über diese Zuordnungsversuche lustig, indem er Fremdzitate 
mit eigenen Zeichnungen juxtaposiert und und die Begriffe „la bande dessinée dite 
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adulte“, „la bande dessinée ‚animalière‘ adulte“ humoristisch visualisiert. Außerdem 
parodiert er die Versuche, Comics anhand des Prozentsatzes darin enthaltener Gewalt 
oder Sexualität entsprechen zu kategorisieren (Gerner 2008: o.P.).  
 Sollen wir uns nun auf einen Begriff und eine entsprechende Definition für die 
folgende Arbeit einigen, müssen wir zunächst unsere Fragestellung klären. Es wird 
im Folgenden nicht darum gehen, die mögliche erotische Wirkung der literarischen 
Ausgangswerke oder ihrer Adaptationen auf Leser_innen zu erforschen. Tatsächlich 
könnte man dem Comic sowie auch der Literatur die Fähigkeit absprechen, 
pornografisch zu sein, wenn man den Realitätsanspruch als essentiell für Pornografie 
sieht: Im Gegensatz zu Fotos oder Videos kann weder ein Text noch ein Comic den 
Anspruch erheben, unvermittelt sichtbar zu machen, was tatsächlich geschieht oder 
geschehen ist. Auch Corinna Rückert hat darauf hingewiesen, dass literarische oder 
graphische Werke oft aus der Pornografie-Diskussion ausgenommen werden, eine 
Ansicht, die sie selbst allerdings kritisiert (Rückert 2000: 15). 
 In dieser Arbeit geht es um die Rolle und die Eigenschaften des Körpers in 
Literatur und Comic, und insbesondere um den erotischen Körper, das heißt jenen 
Körper, der in sexuelle Aktivitäten involviert ist. Dabei folgen wir Thomas Heckens 
Konzept der „Sex-Stelle“, weswegen wir diesen Begriff im Sinne Heckens wieder 
aufgreifen werden: Es geht um die Darstellung  sexueller Aktivitäten. Diese kann mehr 
oder weniger explizit sein. Wenn wir also eher Stellen isolieren, in denen sexuellen 
Aktivitäten nachgegangen wird, denn versuchen ein Genre in seinen Grundfesten zu 
bestimmen, so dürfen wir dennoch nicht vergessen, dass wir es bei dem entsprechenden 
Textkorpus mit Werken zu tun haben, die sehr wohl in ein bestimmtes Genre eingeordnet 
worden sind und als solches rezipiert wurden oder immer noch werden. Das Genre 
„Erotik“ und seine Konventionen und Möglichkeiten werden damit eine Rolle spielen. 
Wenn in der Folge von Erotik und nicht von Pornografie gesprochen werden wird, 
so dient dies vor allem dazu, dem geringen bis fehlenden Authentizitätsanspruch in 
Comics und Texten Rechnung zu tragen. Auch den Verzicht auf Komik im Sinne 
Peter Naumanns erfüllt zumindest der Comic nicht. Unsere Definition von Erotik 
schließt allerdings die ästhetisch anspruchslose Darstellung von gewalttätigen oder 
herabwürdigenden Interaktionen keineswegs aus und soll damit nicht eine harmlosere 
und moralisch oder ästhetisch hochwertigere Pornografie beschreiben. Aus diesem 
Grund wird der wissenschaftliche Metadiskurs über Pornografie für diese Arbeit auch 
weiterhin eine gewisse Rolle spielen und in diese miteinbezogen werden.
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2.3 Erotik und Humor
Wenn Colleen Coover, Autorin von Small Favours, schreibt, dass sie das Gefühl hat, 
Frauen seien „ausgehungert“ nach pornografischen Werken, „die lustig sind und sie 
nicht beleidigen“ (Coover 2005: 136), so versucht sie die positive Rezeption ihres 
Girly Sex Comics zu erklären. Es scheint ein gewisser Bedarf an einem anderen, neuen 
Comic zu bestehen, der Erotik und Humor nicht mehr als einander ausschließende 
Positionen betrachtet. Wenn Coover weiter unten meint, dass sie selbst „Sex zum 
Schreien komisch“ finde, stellt sie sich – ob wissentlich oder nicht – gegen ein 
bestimmtes Konzept von Erotik. Sarah Toulalan beklagt in Imagining Sex den „general 
consensus that sexual arousal and humour are incompatible” (Toulalan 2007: 195, 
Hervorhebung im Original). Erregende Wirkung werde, so Toulalan, mit männlicher 
Ejakulation identifiziert, womit eine mögliche weibliche Leser_innenschaft oder 
Reaktion auf das erotische Material ausgeschlossen werde. Roger Thompson, den sie 
beispielhaft zitiert, schreibt hierzu in seinem Artikel „Popular Reading and Humour 
in Restoration England“: „One can imagine Pepys sniggering over some of the sexual 
innuendo [sic!], but hardly ejaculating as he confessed to doing when he read L’Escholle 
des Filles.“ (Thompson 1975: 671, Hervorhebung im Original).
 Auch in einigen anderen theoretischen Werken über Pornografie spielt 
das komische Element kaum eine Rolle. Beispielhaft für diesen Ausschluss des 
Komischen aus der Pornografie und Erotik ist Peter Naumann, der in Keyhole und 
Candle feststellt, dass „Romantisierung und Komik oder gar Groteske“ im Prinzip der 
Pornographie widerstreben, „da sie ihre Wirkung, die auf Unmittelbarkeit angelegt 
ist, vermindern, wenn nicht gar verhindern.“ (Naumann 1976: 2): „Komik und Witz 
sind [...] der Pornographie fremd, weil sie distanzieren und eine zuvor aufgebaute 
Spannung auflösen. Ein ‚pornographischer Witz‘ ist auch schon deshalb undenkbar, 
weil der Witz nur skizziert, während Pornographie Ausmalung der Situation erfordert.“ 
(ebd.: 5f.) Der Ausschluss des Komischen wird hier dreifach motiviert: Einerseits 
erfordert Naumanns Definition der Pornografie die vollständige naturalistische 
Darstellung, während Komik mit Auslassung arbeitet. Andererseits widerstrebt die im 
Lachen aufgelöste Spannung der intendierten sexuellen Erregung bei dem_r Leser_
in. Letztlich dient Komik auch zur Distanzierung vom Geschehen, und widerstreben 
damit der notwendigen Unmittelbarkeit für eine erotische Wirkung.
 Dem entgegen stehen zahlreiche erotische Humor-Comics beziehungsweise 
humoristische Erotik-Comics. Im japanischen Hentai-Manga ist die Kombination von 
Komik und Sexualität sogar recht häufig anzutreffen, wie inzwischen immer wieder von 
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Manga-Forschern_innen angemerkt wird (vgl. z.B. Galbraith 2011). Die Performance-
Künstlerin Annie Sprinkle verbindet in ihren Shows regelmäßig Ironie und Ernst, 
Parodie und Erotik (vgl. Sprinkle 2001). Es ist natürlich legitim, die genannten Werke 
aus dem Begriff der Pornografie oder gar der Erotik auszuschließen und beispielsweise 
im Sinne Peter Naumanns dem Obszönen zuzurechnen – es stellt sich allerdings 
die Frage, welchem Zweck dieser Ausschluss dienen soll, wenn der hauptsächliche 
Ausschlussgrund das vermutete Ausbleiben einer bestimmten Wirkung bei dem_r 
Rezipienten_in ist, die letztendlich jedoch subjektiv und schwer nachprüfbar bleiben 
muss. Wie sich zeigen wird, arbeitet gerade Hunt Emerson in seiner Adaptation von 
Lady Chatterley’s Lover mit Komik, und auch Lo Duca und Cavell bringen komische 
Elemente in ihre Version der Memoirs von John Cleland ein. Komik und Erotik werden 
deshalb im Folgenden nicht als einander ausschließend behandelt werden.
2.4 Erotik und Serialität
Zu Beginn ihres zweiten Briefes entschuldigt sich die Roman-Heldin Fanny Hill in 
John Clelands Memoirs bei ihrer Freundin sowohl für den Inhalt als insbesondere auch 
für den Erzählstil ihres Briefes: 
...there is no escaping a repetition of the same images, the same figures, the same expressions, 
with this further inconvenience to the disgust it creates, that the words joys, ardours, 
transports, ecstasies, and the rest of those pathetic terms so congenial to, so received in the 
practice of pleasure, flatten and lose much of their due spirit and energy by the frequency 
they indispensably recur with in a narrative of which that practice professedly composes the 
whole basis. I must therefore trust to the candour of your judgement for your allowing for the 
disadvantage I am necessarily under in that respect, and to your imagination and sensibility the 
pleasing task of repairing it by their supplements, where my descriptions flag or fail (Cleland 
2000: 89, Hervorhebung im Original) 
Die fiktive Autorin spricht auf der Metaebene die Problematik des Sprechens über 
Sexualität an – das Thema ihrer Erzählung erlaubt wenig Variation und bedingt viel 
Wiederholung, gerade im Vokabular. Dieses Scheitern muss durch die Vorstellungskraft, 
durch die Fantasie der fiktiven Leserin ausgeglichen werden. Diese Problematik taucht 
im Diskurs über Erotik immer wieder auf. Peter Naumann beispielsweise spricht in 
Keyhole und Candle das erwähnte Problem der fiktiven Autorin Fanny Hill an und 
setzt der Wiederholung des „im Grunde stets [...] gleichen Vorgang[s]“ die Variation 
entgegen, die aus dieser Redundanz notwendig folgen muss. Diese muss sich sowohl 
inhaltlich als auch sprachlich zeigen. Im Kontext des erotischen Körpers in Literatur 
und Comic werden wir näher auf Naumanns Ausführungen eingehen. Auch Gero von 
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Wilpert zeigt in seinem Sachwörterbuch der Literatur wie erwähnt den Aspekt der 
Wiederholung in der Pornografie auf (vgl. Wilpert 2001: 625).
 In seinem Artikel „Endlos-Epos der Zerstörung. Über die Ästhetik des Seriellen 
im pornographischen Film“ sieht Siegfried Kaltenecker im pornografischen Film 
ebenfalls eine serielle Ästhetik am Werk. Von der Namensgebung über Charaktere, 
Kostüme, und Handlungsablauf setzt man auf das Vertraute, auf den „Episodenfilm“ 
(Kaltenecker 1992: 56): „Die Variabilität des pornographischen Schemas (eine 
bestimmte Figur, ein charakteristisches Design, ein vertrauter Handlungsablauf) 
verweist auf die Möglichkeit, ein- und dasselbe Setting unaufhörlich zu wiederholen.“ 
(ebd.) Die pornografischen Bilder kennen dabei keine Redundanz: „Jede Einstellung 
gebärdet sich ostentativ, jede Sequenz betont ihre Funktionalität.“ (ebd.: 57) Das Star-
System der „Porno-Queens“ und „Porno-Kings“ zeichne sich nicht durch Innovation 
sondern durch die „unaufhörliche Reproduktion ‚einzigartiger‘ Versatzstücke aus.“ 
(ebd.) Den pornografischen Blick sieht Kaltenecker – immer in Bezug zu Michel 
Foucaults Wille zum Wissen (vgl. Foucault 2008) – als einen militärischen, der die 
gültige patriarchale Geschlechterhierarchie (der Mann als Betrachter, die Frau als 
Betrachtetes) und zugleich das System des Kapitalismus wiederholt festigt. In diesem 
unendlich multiplizierten Diskurs über den Sex ist keine Entwicklung mehr möglich: 
Jedes Zeichen der durch und durch sexualisierten Welt verweist immer wieder nur 
auf sich selbst und macht den pornografischen Film zum vollendeten „Zirkelschluß“. 
(ebd.: 63).
 Auch wenn Kaltenecker gegen Ende seines Artikels dem pornografischen Film 
ein gewisses kritisches Potential zugesteht, indem dieser auf den Mangel selbst im 
Überfluss hinweist, sieht er also in der Ästhetik des Seriellen, der Wiederholung, kein 
Potential für Veränderung, für Subversion. Wie wir im folgenden Kapitel sehen werden, 
spielt gerade der Aspekt des Seriellen und der Wiederholung auch für den Comic eine 
essentielle Rolle, und auch die Interpretation und Bewertung dieser Serialität wird hier 
anders erfolgen. Dabei ist einerseits zu beachten, dass es sich um die Beurteilung eines 
anderen Mediums handelt – des Comics und nicht des Films – aber auch, dass dem 
Wechselspiel von Wiederholung und Veränderung in dieser Arbeit ein grundlegend 
anderer Wert und eine grundlegend andere Funktion beigemessen wird.
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3 Parodistische Ästhetik
Ole Frahm spricht dem Comic eine strukturell bedingte parodistische Ästhetik zu (vgl. 
Frahm 2010). Um nachzuvollziehen, was Frahm unter diesem Begriff versteht, werden 
wir uns zunächst allgemein mit dem Begriff der Parodie und deren Definition durch 
unterschiedliche Autoren_innen befassen, und in der Folge Ole Frahms Interpretation 
sowie die Begriffsdefinitionen jener Autoren_innen behandeln, auf die sich Frahm 
direkt bezieht. Außerdem werden wir im Vorfeld  Thierry Groensteens Konzept der 
Parodie im Comic besprechen.
 Theodor Verweyen und Gunther Witting definieren in Einfache Formen der 
Intertextualität die Parodie als „Schreibweise“ oder „Verfahren“ (da nicht auf das 
sprachliche Medium beschränkt), „bei der wichtige Elemente der Ausdrucksebene 
eines Einzeltextes, einer Textgruppe oder charakteristische Merkmale eines Stils 
übernommen werden, um diese Vorlage(n) durch Komisierung herabzusetzen“ 
(Verweyen/Witting 2010: 268). Diese komische Funktion wird entweder durch 
„Übererfüllung (Überzeichnung analog zur Karikatur) und/oder durch Untererfüllung 
(der sich mit der Vorlage manifestierenden Einstellungen, Werte und Normen)“ 
(ebd.) erzielt. Die Autoren weisen auf den griechischen Ursprung des Wortes hin, das 
sowohl mit „Nebengesang“ als auch mit „Gegengesang“ übersetzt werden könnte: 
„Ursprünglich wird mit ‚parodia‘ in der antiken Musiklehre ein nichtpolemisches 
‚Verhältnis von Modell und Imitation‘ bezeichnet, nämlich ‚das Singen einer 
Begleitstimme, die parallel zur Hauptstimme verläuft und deren Bewegungen in 
einigem Abstand nachvollzieht‘.“ (ebd.) Die Zweideutigkeit des Begriffs bestehe 
bis heute, allerdings sei mit der Zeit die komische Funktion der Parodie stärker 
hervorgehoben worden. 
 Gero von Wilpert übersetzt den griechischen Begriff im Gegensatz zu Verweyen 
und Witting nur mit „Gegengesang“ und definiert die Parodie in der Literatur als „die 
verspottende, verzerrende Überzeichnung oder übertreibende Nachahmung eines dem 
Publikum bekannten und geachteten, ernstgemeinten Werkes […] unter Beibehaltung 
der äußeren Form (Stil und Struktur), doch mit anderem, nicht dazu passenden Inhalt“ 
(vgl. Wilpert 2001: 591). Auch er betont die komische Wirkung und unterscheidet 
Parodien, die Schwächen des Originalwerks aufdecken, einen „schmähenden Angriff 
auf Verfasser und Werk“ versuchen oder ein „harmloses Spiel aus Lust an komischer 
Abwandlung des Stoffes“ betreiben (ebd.).
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3.1 Thierry Groensteen und die Parodie im Comic
Thierry Groensteen veröffentlicht 2010 die Monografie Parodies: la bande dessinée au 
second degré, in der er sich mit dem Genre der Parodie im Medium Comic beschäftigt. 
Dabei betont er, dass die Adaptation eines Werkes aus einem anderen Medium oder 
einer anderen Kunstform – wie beispielsweise die Literaturadaptation – nicht als 
intrinsisch parodistisch zu bezeichnen ist, zumindest wenn diese „dans un esprit de 
sérieux et avec un souci de fidélité“ (Groensteen 2010: 7) realisiert werden. Stattdessen 
gibt er folgende Definition der Parodie:
La parodie tient donc à une intention (ludique, comique out satirique, on l’a dit) explicite, 
qui oriente le processus de reprise ou d’adaptation, le colore, le spécifie. Forme particulière 
d’intertextualité, ou de ‚littérature au second degré’ […], la parodie conserve suffisamment 
d’éléments de l’œuvre souche pour que le public la reconnaisse sans peine. (ebd.: 7f.)
Essentielle Elemente sind folglich die spielerische, komische oder satirische Intention, 
sowie die Erkennbarkeit des Bezugs zum Original. Er grenzt sie von der Pastiche ab, 
„qui est une imitation sérieuse visant à reproduire, sans moquerie, les traits de style 
du modèle“ (ebd.: 7), sowie von der Satire, die nicht die Beziehung zwischen zwei 
Werken beschreibt, sondern die Gesellschaft oder bestimmte Gemeinschaften kritisiert 
(vgl. ebd: 9). Später kommt er jedoch durchaus auf eine „parodie sérieuse“ (ebd.: 182) 
zu sprechen, ohne diese als Pastiche zu qualifizieren.
 Groensteen argumentiert weiter unten, dass man aufgrund der Stellung des 
Comics als „art ignoble“ jede Umsetzung in den Comic „dévalorisante, et par conséquent 
intrinsèquement parodique“ (ebd.: 10, Hervorhebung im Original) bezeichnen müsste, 
setzt dieser Behauptung allerdings entgegen, dass diese „bel et bien conditionnée à un 
point de vue idéologique et normatif sur la hiérarchie entre les arts“ (ebd.) sei. Den 
Comic als essentiell parodistisch aufgrund seines mangelnden kulturellen Kapitals zu 
bezeichnen würde eben diese Hierarchie weiter verfestigen.
 Die erotische beziehungsweise pornografische Parodie sieht Groensteen als 
„véritable sous-genre“ der Parodie im Comic (ebd.: 120). Gleichzeitig sieht er dieses 
Subgenre als Spezialfall, und die komische, spielerische oder satirische Intention hier 
nicht als notwendiges Kriterium. Tatsächlich, so Groensteen, seien manche dieser 
Comics „humoristique […], les autres non“ (ebd.: 124). Was dieses Subgenre intrinsisch 
parodistisch mache, sei die Transformation eines „registre artistique réputé noble à un 
registre réputé vulgaire“ (ebd.: 125). Ebenso zeigen diese Adaptationen Groensteen 
zufolge die Wahrheit hinter dem Originaltext auf, „le refoulé de l’hypotexte“ (ebd.). 
Wie man sieht, konzentriert sich Groensteen vor allem auf erotisierende Adaptationen 
von nicht explizit erotischen Originaltexten (vgl. ebd.). Allerdings sieht er die 
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Umsetzung der literarischen Beschreibung sexueller Aktivitäten in die Sprache des 
Comics grundsätzlich als Erotisierung:
Le seul fait d’adapter de telles œuvres dans un langage – celui de la bande dessinée – qui repose 
sur la monstration conduit à représenter directement ce qui, dans le texte, n’est souvent évoqué 
que de façon allusive ou elliptique. Autrement dit, le processus de transsémiotisation est ici 
l’auxiliaire, sinon l’opérateur partiel, de l’érotisation du sujet. (ebd. : 125)
Auf die Problematik, die Groensteen hier anspricht, und die im Grund auf die 
unvermeidliche Präsenz des Körpers im Comic zurückzuführen ist, werden wir später 
noch eingehen. Auch die Fragen, ob Ernsthaftigkeit und Parodie einander ausschließen, 
ob Comics intrinsisch parodistisch sind, wie Pastiche, Parodie und Satire voneinander 
zu trennen sind und wie Erotik und Parodie zueinander stehen, werden weiter unten 
wieder aufgenommen werden.
3.2 Ole Frahm: Weird Signs
Ole Frahms parodistische Ästhetik begreift sich als solche in Abgrenzung zu anderen 
Lesarten des Comics wie zu jener Scott McClouds in Understanding Comics. Es geht ihm 
in erster Linie darum, den Comic von einer bestimmten Perspektive aus zu betrachten. 
Die Kritik, die Ole Frahm an Scott McCloud übt, kann damit als guter Einstieg in 
seine Theorie der „weird signs“ dienen. So basiere Understanding Comics auf einer 
„Reihe fragwürdiger Annahmen“ (Frahm 2010: 32), von denen Frahm insbesondere 
herausstreicht, dass McCloud den Comic zwar einerseits von Fragmentierung und 
Heterogenität geprägt sieht, dass diese aber andererseits von dem_r Leser_in durch 
„closure“ (McCloud 1994: 67) ausgeglichen werden können. Dadurch kann trotz 
des „staccato rhythm“ des Comics eine eine geistig konstruierte „continuous, unified 
reality“ (ebd.) erschaffen werden. Der Sprung über den gutter, das Weiß zwischen 
einem Panel und dem nächsten, kann McCloud zufolge leicht aufgefüllt werden. 
Sequenzen von Panels, die miteinander in überhaupt keine Verbindung gebracht 
werden können, sind so bei ihm nicht möglich, die „alchemy“ des Zwischenraums 
kreiere immer entweder „meaning“, oder doch zumindest „resonance“: „By creating 
a sequence with two or more images, we are endowing them with a single -- / -- 
overriding identity, and forcing the viewer to consider them as a whole“ (McCloud 
1994: 73, Hervorhebung im Original). 
 In „Weird Signs“ schlägt Frahm dagegen eine andere Herangehensweise 
vor. Demnach solle es bei der Lektüre von Comics gerade nicht darum gehen, „eine 
Einheit herzustellen, sondern vielmehr darum, ihre heterogenen Zeichen, Schrift 
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und Bild, in ihrer Besonderheit, in ihrer Materialität zu genießen, die sich in keiner 
abschließenden Einheit bündeln lässt“ (Frahm 2010: 32). Allein schon das Verhältnis 
von Schrift und Bild mache das Zeicheninventar ohnehin „brüchiger, als ihm 
[McCloud] lieb sein kann“ (ebd.: 33). Die „Metaphysik“ einer Einheit der Lektüre, die 
McCloud vorschlage, werde gerade durch die Comics, durch die „Konstellation ihrer 
heterogenen Zeichen“, parodiert (ebd.). Comics sind demzufolge durch strukturelle 
Parodie charakterisiert, die sich durch die „Konstellation von Schrift und Bild in ihrer 
materialen Unterschiedlichkeit“ (ebd.: 36) manifestiert. Alle Comic-Zeichen sind 
zugleich als „Träger der Geschichte“ von Bedeutung, wie auch als Zeichen auf Papier 
in ihrer „Materialität“ (ebd.: 53). Diese Zwischenexistenz lässt Comics als Parodie 
auf das Original selbst funktionieren: Sie sind Parodien darauf, „dass Zeichen und 
Gegenstand etwas miteinander zu tun haben sollen” (ebd.: 36) und damit genau auf 
jene Idee einer einheitlichen Wirklichkeit und Realität, die McCloud in Understanding 
Comics propagiert.
 Ole Frahm ist hierbei nicht der Einzige, der auf die unsichere Lektüre von 
Comic-Zeichen hinweist. Jens Balzer erklärt in „Ungleichzeitige Gegenwart“, dass 
die diachrone Leserichtung eine Konvention sei, die allerdings jederzeit von der_dem 
Leser_in aufgehoben werden könne und aufgehoben werde: Comics können ebenso 
synchron gelesen werden. Die Zeichen lassen sich als Träger einer Geschichte lesen, 
und damit (zumindest teilweise) sequentiell, oder aber synchron, geographisch (vgl. 
Balzer 1999). 
Die Lektüre, die Ole Frahm zufolge erzeugt wird, ist in jedem Falle eine instabile, und 
die Identität der Zeichen ebenso:
Die Parodie der Comics existiert in der Konstellation zwischen der Stabilisierung eines 
gemeinsamen Referenten der Zeichen und dessen Destabilisierung durch ihre heterogene 
Materialität. Die Wiederholungen bestätigen zugleich eine Identität und zerstreuen diese 
Identität, denn die Wiederholungen haben alle ihre eigene ‚zeichenhafte‘ Identität, die auf 
nichts als auf weitere Wiederholungen referiert.  (vgl. Frahm 2010: 54)
3.3 Judith Butler: Gender Trouble
Um Ole Frahms Begriff der Parodie nachvollziehen zu können, müssen wir uns auch 
mit Judith Butlers Begriff der gender parody auseinander setzen, auf den sich Ole 
Frahm direkt bezieht. So führen Frahm zufolge Comics „für den Begriff des Originals 
das durch, was die Philosophin Judith Butler in ihrem Buch Das Unbehagen der 
Geschlechter über die Travestie als ‚gender parody‘ für die Geschlechtsunterschiede 
feststellt” (ebd.: 36, Hervorhebung im Original). 
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 Judith Butler stellt in ihrem breit rezipierten und einflussreichen Referenzwerk 
Gender Trouble die These auf, dass Gender nicht eine Identität darstelle, die auf 
ein Ursprüngliches verweise, sondern ein Akt sei, eine Form der Performanz, und 
gleichzeitig eine Kopie ohne vorgängiges Original. Gender-Performanz ist damit 
immer schon Imitation der Imitation. So sind die normativen heterosexuellen Positionen 
unmöglich zu erfüllen, zum Scheitern verurteilt. Das permanente Scheitern daran, die 
heterosexuelle Norm vollständig und ohne Inkohärenz zu erfüllen, zeigt auf, das diese 
kein Gesetz darstellen sondern eine Komödie, „an inevitable comedy“ (Butler 2008: 
166). Tatsächlich, so Butler, sei die heterosexuelle Norm sowohl „compulsory system“ 
als auch „intrinsic comedy, a constant parody of itself, as an alternative gay/lesbian 
perspective“ (ebd.). Wiederum ist es die Idee eines Originals selbst, die parodiert wird. 
Dies geschieht unter anderem über homosexuelle gender performances. Diese können 
durchaus, wie Butler schreibt, Verhaltensweisen aufnehmen, die Teil von hegemonialen, 
misogynen Kulturen sind, durch ihre parodistische Rekontextualisierung werden sie 
trotzdem denaturalisiert und beweglich gemacht (vgl. ebd.: 188). Es handelt sich folglich 
nicht um ein vollständiges Ablegen von Stereotypen sondern um deren Mobilisierung 
durch die Parodie. Gender performances unterscheiden sich damit nicht in ihrer Nähe 
oder Entfernung zu einer vorgängigen Wahrheit sondern in ihrer Glaubwürdigkeit, sie 
können unter Umständen „radically incredible“ (ebd.: 193) werden.
 Gender performances müssen wie andere soziale Rituale ständig wiederholt 
werden und werden gerade dadurch zu einem Akt, verlieren den Charakter der Identität 
(vgl. ebd.: 191). Da diese Akte immer und immer wieder wiederholt werden müssen, 
kann das Subjekt gerade eben nicht auf eine Identität festgeschrieben werden. Das 
Potential zur Veränderung liegt in der „arbitrary relation between such acts, in the 
possibility of a failure to repeat, a de-formity, or a parodic repetition that exposes the 
phantasmatic effect of abiding identity as a politically tenuous construction“ (ebd.: 
192). Parodie bedeutet dabei allerdings nicht immer gleich Subversion. Judith Butler 
spricht von „certain kinds of parodic repetitions effectively disruptive, truly troubling“ 
im Gegensatz zu anderen Formen der Wiederholung, die  domestiziert werden und 
„recirculated as instruments of cultural hegemony“ (ebd.: 188). In welche der beiden 
Kategorien einzelne Akte einzuordnen sind, hängt in jedem Fall vom Kontext ab.
 In ihrem Parodie-Begriff bezieht sich Judith Butler auf einen Artikel von 
Fredric Jameson, „Postmodernism and Consumer Society“. Jameson, der im 
genannten Artikel das Phänomen des Postmodernismus mit dem kontemporären 
Wandel unserer Gesellschaft in Zusammenhang bringt, unterscheidet zwischen 
Parodie und Pastiche. Während beide Formen etwas Vorgängiges wie beispielsweise 
einen bestimmten Sprach-Stil imitieren, geht die Praxis der Parodie noch davon 
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aus, dass es in Abgrenzung zu diesem persönlichen Stil eine linguistische Norm 
gibt, „normal language“, „ordinary speech“ (Jameson 1998: 4). In unserer heutigen 
postmodernen Gesellschaft ist uns Jameson zufolge jedoch genau diese Sicherheit 
abhanden gekommen: Durch die Fragmentierung und Spezialisierung der Sprach-
Stile, durch die jede Gruppe auf ihrer eigenen von den anderen isolierten Sprachinsel 
lebt, kann von einer linguistischen Norm nicht mehr ausgegangen werden. Damit 
geht die Basis verloren, von der aus man sich über eigentümliche Stile hätte lustig 
machen können, und es bleibt nichts als stilistische Vielfalt und Heterogenität. In einer 
solchen Gesellschaft weicht die Parodie dem Pastiche, der sich nun über nichts mehr 
lustig macht sondern eine neutrale Position einnimmt: Er ist jene Parodie, die ihren 
Humor eingebüßt hat. Das Gewicht der Moderne, die die „most unique styles“ bereits 
erfunden hat (ebd.: 7), zusammen mit der poststrukturalistischen Dekonstruktion des 
individuellen Subjekts, lassen Jameson zufolge nur noch das Tragen von toten Masken 
zu, und einer der wichtigsten Botschaften dieses Zeitalters muss demnach „the failure 
of the new, the imprisonment in the past“ sein (ebd.). Judith Butler nun nimmt dieses 
Konzept der Parodie auf: „According to Fredric Jameson’s ‚Postmodernism and 
Consumer Society‘, the imitation that mocks the notion of an original is characteristic 
of pastiche rather than parody“ (Butler 2008: 188). Allerdings sieht sie in dem Verlust 
des „Normalen“ wiederum einen Grund zum Lachen, umso mehr wenn das Normale, 
das Original, als Kopie enttarnt wird, als unmöglich zu verkörperndes Ideal. Man lacht, 
weil man erkennt, „that all along the original was derived“ (ebd.: 189). Während also 
Jameson unserer Gesellschaft den Verlust der Fähigkeit diagnostiziert, das Normale, 
das Original zu erfassen, und sich in Klischees und Stereotypen zu verlieren, postuliert 
Butler, dass es eben dieses Original nie gegeben hat.
 Wie wir gesehen haben, legt Ole Frahm Judith Butlers Begriff der gender 
performance  direkt auf den Comic um. Er übernimmt einerseits das Modell einer 
instabilen Identität, die sich in jeder Wiederholung neu erschaffen muss und dabei 
immer schon andere Imitationen imitiert. Eben in dieser von der Wiederholung 
des Rituals abhängiger instabiler Identität liegt auch das große Potential: In jeder 
neuen Wiederholung ist Veränderung möglich. Die Stereotype und normativen 
Verhaltensmuster werden nicht vollständig abgelegt, sondern deplatziert und parodiert. 
Dadurch werden sie unglaubwürdig, zeigen sich selbst als Kopie der Kopie auf.
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3.4 Linda Hutcheon: A Theory of Parody
Im Vergleich zu den Parodie-Begriffen von Ole Frahm und Judith Butler ist es 
vielleicht nicht uninteressant, jenen von Linda Hutcheon in ihrem Werk A Theory of 
Parody einzubeziehen, umso mehr, als sich Ole Frahm direkt auf Linda Hutcheon 
bezieht, als er die problematische Rezeptionsgeschichte sowohl der Parodie als auch 
des Comics in der Wissenschaft anspricht. Beide mit dem „Lächerlichen“ (Frahm 
2010: 34) assoziiert, wurden sie in den Wissenschaften traditionell abgewertet. Frahm 
zufolge bestehe eine gängige Strategie zur Neuaufwertung darin, im Gegenteil die 
Ernsthaftigkeit des jeweiligen Gegenstandes zu beweisen: „Sie stellen fest, dass 
Parodien nicht notwendig etwas lächerlich machen, sie betonen, dass Comics nicht 
notwendig komisch sein müssen.“ (ebd.: 35, Hervorhebung im Original) Was die 
Parodie betrifft, zitiert er hier Linda Hutcheon, die zu Anfang ihres Buches betont, 
dass die altgriechische Wendung para odia die Ambivalenz von „gegen“, also „counter 
or against“, und „neben“, im Original „beside“, enthalte (Hutcheon 1985: 32; Frahm 
2010: 35). Allerdings verweist er auch auf ihr Verständnis der Parodie als Wiederholung 
mit kritischer Distanz und spricht später das „paradox of parody“ an, das diese zu 
einer autorisierten Überschreitung mache (Frahm 2010: 54; Hutcheon 1985: 74). Ganz 
abgesehen davon kann uns Hutcheons Theory of Parody auch dazu dienen, die Parodie 
von anderen Begriffen wie der Satire, der Burleske oder dem Pastiche abzugrenzen.
 Hutcheon betont tatsächlich die Ambivalenz der Parodie zwischen Beigesang 
und Gegengesang wie auch, dass die Parodie im Gegensatz zur Burlesque oder zum 
Witz nicht unbedingt komisch sein muss. Nicht der Humor ist ihr essentiell, sondern die 
„repetition with difference“ (Hutcheon 1985: 32), die sie später als „critical distance“ 
spezifiziert:
It is imitation with critical ironic distance, whose irony can be cut both ways. Ironic versions 
of ‚trans-contextualization‘ and inversion are its major formal operatives, and the range of 
pragmatic ethos is from scornful ridicule to reverential homage. (ebd.: 37)
Diese ironische Distanz ist, ganz im Gegensatz zum Zitat oder der Anspielung, für die 
Parodie essentiell (vgl. ebd.: 34), auch ist diese stärker bitextuell als die genannten 
anderen Textformen. Das Zitat kann allerdings – gerade in modernen Werken – 
Hutcheon zufolge durchaus parodistisch eingesetzt werden (vgl. ebd.: 41). Da sowohl 
potentiell konstruktiv als auch destruktiv, ist der Genuss an der Parodie somit eher im 
„engagement“ des_r Lesers_in zu suchen, in seinem_ihrem „intertextual bouncing [...] 
between complicity and distance“ (ebd.: 32), als im Humor. Als bitextuelle Synthese 
erfordert sie Enkodierung und Dekodierung und unterscheidet sich damit von dem 
monotextuellen Pastiche, der eher mit Ähnlichkeit als mit Differenz arbeitet. Hutcheon 
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nähert in der Folge die Parodie der Metapher an, die eine ähnliche Konstruktion eines 
Doppelsinns durch Dekodierung von Oberfläche und Hintergrundwissen erfordert 
(ebd.: 33f.). 
 Die Unterscheidung zwischen Gattungen wie Parodie, Pastiche, Zitat oder 
Anspielung und auf der Gegenseite Satire ist für Hutcheon jene zwischen Textformen, 
die „intramural“ beziehungsweise „extramural“ sind (ebd.: 43):
Parody, then, is related to burlesque, travesty, pastiche, plagiarism, quotation, and allusion, but 
remains distinct from them. It shares with them a restriction of  focus: its repetition is always 
of another discursive text. The ethos of that act of repetition can vary, but its ‚target‘ is always 
intramural in this sense. How, then, does parody come to be confused with satire, which is 
extramural (moral, social) in its ameliorative aim to hold up to ridicule the vices and follies of 
mankind, with an eye to their correction? (ebd.)
Satire bezieht sich somit immer auf die Gesellschaft, zeigt deren Fehler auf und zielt 
auf Verbesserung, während die Parodie nicht unbedingt negative Urteile fällt und die 
ästhetische Norm, auf die sie sich bezieht, immer auch integriert (vgl. ebd.: 44). Später 
zeigt sich bei Hutcheon der Unterschied zwischen Satire und Parodie noch deutlicher 
als einer zwischen Intention und Form: Sie spricht von „parodic forms and satiric 
intent“, von „social referent of the satire and the parodic code used to communicate it“ 
(ebd.: 49). Parodie kann – muss allerdings nicht – zum Instrument der Satire werden.
 Das Paradoxon der Parodie, auf das sich auch Frahm bezieht und das bereits in 
Linda Hutcheons Unterscheidung zwischen Satire und Parodie auffällt, besteht darin, 
dass die Parodie gleichzeitig transgressiv ist und den Code, den sie überschreitet, 
bestätigt. Hutcheon verweist hier auf Michail Bakhtins Theorie des Karnevalesken, 
das innerhalb einer gewissen (vor allem zeitlichen) Eingrenzung eine Gegenkultur zur 
offiziellen Kultur aufbauen kann: 
The recognition of the inverted world still requires a knowledge of the order of the world which 
it inverts and, in a sense, incorporates. The motivation and the form of the carnivalesque are 
both derived from authority: the second life of the carnival has meaning only in relation to the 
official first life. (ebd.: 74)
Sogar in ihrem Hohn bestärkt die Parodie noch die verhöhnten Konventionen. Hutcheon 
nennt sie damit „the custodian of the artistic legacy, defining not only where art is, but 
where it has come from“ (ebd.: 75). Wie gesagt kann diese Position revolutionär sein, 
sie ist es aber nicht unbedingt. Das erinnert wiederum an Judith Butlers Aussage, die 
ebenfalls der Parodie keine intrinsisch subversive Qualität zuschreibt.
3.5 Die Politik der Parodie
Wie wir bereits gesehen haben, scheint die Parodie – zumindest für Ole Frahm, Judith 
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Butler, Linda Hutcheon und Fredric Jameson (und im Gegensatz zu Theodor Verweyen 
und Gunther Witting) – in ihrer „kritischen Distanz“ zu dem zu Parodierenden 
immer auch eine politische Haltung einnehmen zu müssen. Die Rolle des Politischen 
beziehungsweise Gesellschaftlichen ist bei den vier Theoretikern_innen unterschiedlich 
wichtig, aber immer präsent.
 Fredric Jameson sieht die Parodie als ein Spannungsverhältnis zwischen Norm 
und Devianz, zwischen „ordinary speech“ (Jameson 1998: 4) und „private style“ (ebd.: 
5). Obwohl er zuerkennt, dass die Parodie unterschiedlich kritisch ausfallen kann und 
dieser immer auch eine gewisse Sympathie für das zu Parodierende inhärent ist, ist 
sein Konzept der Parodie doch immer das einer Grenzzieherin, der Verteidigerin einer 
Norm, die durch Lachen das Deviante sanktioniert.
 Linda Hutcheon spricht der Parodie in vielerlei Hinsicht ein ambivalentes 
Verhältnis zu ihrem Stoff zu. Obwohl für sie die Ironie und auch die kritische Distanz 
essentiell für die Parodie sind, kann sich dieselbe doch zwischen respektvoller 
Hommage und Verhöhnung bewegen. Ebenso sieht sie die Parodie, im Sinne Michail 
Bakhtins, eher als Form der Gegenkultur in Abgrenzung zur offiziellen Kultur denn 
als Verteidigerin einer Sprachnorm. Allerdings beschreibt auch hier Hutcheon das 
„paradox of parody“ als eine Position in der Ambivalenz. In ihrer Abgrenzung zur 
offiziellen Kultur ist sie immer auch von dieser geprägt und abhängig, und bestärkt 
sie, indem sie sie verhöhnt. Die Parodie hat zwar ein politisch revolutionäres Potential, 
nicht jede Parodie muss allerdings deshalb politisch revolutionär sein.
 Judith Butler spricht mit ihrem Begriff der gender parody eine bestimmte Form 
der Parodie an, die als Sujet das Original selbst hat. Diese parodistische Aktivität liegt, so 
Butler, allen gender performances zugrunde, auch jenen, die sich dem heterosexuellen 
Ideal verschreiben, eben weil dieses Ideal erfüllen zu wollen von Anfang an zum 
Scheitern verurteilt ist. Deshalb ist allerdings wiederum nicht jede dieser gender 
parodies auch subversiv. Das revolutionäre Potential liegt in der Wiederholung und 
damit der Möglichkeit von Variation, und letztendlich in der Möglichkeit, gender 
performances als unglaubwürdig zu gestalten.
 Ole Frahm übernimmt Butlers Modell, überträgt es auf den Comic und nennt es 
eine strukturelle Parodie. Analog zu Judith Butler aber in Abgrenzung zu Jameson und 
Hutcheon ist das parodistische Element bei Frahm somit nichts, dem sich in diesem 
Fall der Comic entziehen kann – es ist ihm inhärent. Ebenso wie Butler sieht er dabei 
die Übernahme und das Spiel mit den herrschenden Stereotypen als essentiell: „Comics 
reproduzieren einerseits alle Trennungen der bürgerlichen Gesellschaft, andererseits 
sind ihre flüchtigen Konstellationen lesbar als Eingedenken, daß diese Trennungen und 
ihre Herrschaft weder natürlich noch ewig sind“ (Frahm 2007: 77). Ole Frahm betont 
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tatsächlich gleich in mehreren Artikeln, dass das Politische nie auszublenden ist und 
einen Teil jeder Poetik des Comic darstellen muss: „Eine Poetik der Comics formuliert 
sich immer als politische Frage, die nur gesellschaftlich beantwortet werden kann. 
Das Politische, das im Weißen sichtbar wird, darf deshalb nicht in einer allgemeinen 
Poetik aufgehoben werden“ (Frahm 2007: 77). Eben dies zu versäumen wirft er Scott 
McCloud vor. 
3.6 Erotik als Parodie
Sehen wir uns die oben besprochenen Definitionen von Parodie und parodistischer 
Ästhetik an, so spricht einiges dafür, Erotik als ein Genre zu bezeichnen, das eine 
starke Affinität zur Parodie besitzt. Wir haben bereits erwähnt, dass Erotik von einer 
Ästhetik des Seriellen geprägt ist. Ebenso ist es, wie im Kapitel 2 sowie im Kontext 
von Thierry Groensteens Parodie-Begriff hervorgegangen ist, sowohl im erotischen 
Comic als auch im erotischen Film üblich, Referenzen auf andere Werke machen und 
diese zu adaptieren und gleichzeitig zu erotisieren. Im Sinne Linda Hutcheons kann 
man hier bereits von einer Parodie sprechen: Die erotische Adaptation spricht zu einem 
Zielpublikum, das den Ausgangstext kennt, und arbeitet mit diesem Wissen – und es 
steht in einer gewissen kritischen Distanz zum Ausgangswerk. 
 Gerade in ihrer Darstellung von gender performance greift die Erotik gerne 
auf Stereotypen zurück. Es stellt sich allerdings die Frage, ob diese teilweise extreme 
gender performance nicht schon immer zum Scheitern verurteilt ist, eine parodistische 
Übererfüllung des Vorbilds im Sinne Judith Butlers. Eine Übererfüllung in der 
Darstellung ist ohne Zweifel die übermenschliche Leistungs- und Lustfähigkeit der 
Handlungsträger_innen. Insofern und zumindest in dieser Hinsicht könnte nicht nur 
dem erotischen Comic und Roman sondern auch dem erotischen Film zugeschrieben 
werden, in der Darstellung der Realität zu scheitern.
 Wichtig ist in diesem Zusammenhang anzumerken, dass Parodie nicht mit 
Subversion gleichzusetzen ist, wie sowohl Linda Hutcheon als auch Judith Butler 
betonen. Die hier aufgestellte These, dass das erotische Genre eine Affinität zur Parodie 
besitzt, bedeutet damit nicht, dass  notwendigerweise eine Kritik an traditionellen 
Geschlechtsrollen, Beziehungsformen oder Machtverhältnissen ausgeübt wird. Die 
Frage, ob sich bei den behandelten Adaptationen eine parodistische Ästhetik erkennen 
lässt und die Frage, ob diese Ästhetik Veränderung von traditionellen Denkmustern 
und Wertvorstellungen anregt, sind separat zu behandeln.
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4 Der Körper in Literatur und Comic
Nachdem wir uns nun allgemein mit dem Begriff der Parodie und Ole Frahms Konzept 
des Comic und seiner parodistischen Ästhetik auseinander gesetzt haben, wird es im 
folgenden Abschnitt um den Körper und seine Rolle sowie seine Eigenschaften in 
Literatur und Comic gehen.4 Die Grundthese, die es anhand der Literaturadaptationen 
zu prüfen gilt, ist dabei, ob der Körper im Comic eine andere Rolle als im Text 
übernimmt, ob er anderen Gesetzen gehorcht, und ob er im Comic grundsätzlich einer 
parodistischen Ästhetik gehorcht. 
4.1 Konzepte des Körpers
Der Körper ist Gegenstand mehrerer wissenschaftlicher Disziplinen. Der Begriff 
„Körper“ kann ebenso die Materialität von Menschen oder Tieren beschreiben, wie 
auch einen leblosen Gegenstand oder eine organisierte Gruppe von Menschen. 
 In der folgenden Arbeit soll unter dem Körper das verstanden werden, was 
den Handlungsträgern_innen von Geschichten im Comic und in der Literatur ihre 
Materialität verleiht. Wir unterscheiden folglich zwischen dem_r Handlungsträger_
in – wie zum Beispiel Connie – und der Evokation seiner_ihrer materiellen 
Komponente – wie zum Beispiel Connies „Brüsten“ oder „Händen“. Warum hier von 
Materialität und nicht von Fleischlichkeit oder Lebendigkeit gesprochen wird, ist mit 
dem Analysematerial selbst zu erklären: Wir haben es einerseits mit Text, also mit 
symbolischen Zeichen, andererseits mit Comics, also hybriden Zeichen, zu tun. Folgen 
wir Ole Frahm, so ist zumindest im Comic hinter diesen Zeichen keine Wirklichkeit 
zu suchen. Eine tatsächliche Fleischlichkeit oder Lebendigkeit kann es somit nicht 
geben und wie wir sehen werden, wird diese auch nicht unbedingt simuliert.  Wenn 
im Folgenden auch oft der Begriff „Figur“ verwendet werden wird, geht es uns hier 
lediglich um mehr oder weniger abgrenzbare Entitäten, die handeln, und somit als 
Handlungsträger_innen erkennbar sind. Die Verwendung der genannten Begriffe dient 
folglich vor allem dazu, sich auf die Zeichen und deren Materialität zu konzentrieren 
und nicht hinter die Zeichen auf eine potentielle fiktive oder nicht-fiktive Wirklichkeit 
zu blicken.
 Die Comicfigur Mellors beispielsweise repräsentiert damit nicht (oder 
4 In kürzerer und modifizierter Form ist das folgende Kapitel unter dem Titel „Wir sind alle 
Superhelden! Über die Eigenart des Körpers im Comic – und über die Lust an ihm“ im Reader 
Theorien des Comics erschienen (vgl. Klar 2011). 
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zumindest nicht nur) den fiktiven Menschen Mellors, dessen Abenteuer eben zufällig 
in Form von Bildgeschichten erzählt werden, sondern verweist gewissermaßen auf sich 
selbst, indem sie ihre eigene Materialität und damit Existenz auf dem Papier besitzt, 
und damit auch nicht unbedingt problemlos in ein anderes Medium transportiert 
werden kann. 
4.2 Körper und Grenze
Die Grenze des Text- oder Comic-Körpers dient als Abgrenzung zwischen Innen und 
Außen unter anderem auch dazu, den_die Handlungsträger_in als Einheit herzustellen, 
die sich somit in einer Umwelt (einem Außen) bewegen kann und in Bezug auf diese 
Umwelt handeln kann. In vielen Comics wird diese Trennung zwischen Innen und 
Außen, Figur und Umwelt, sehr stark betont: Scott McCloud weist darauf hin, dass 
der Hintergrund von Comics oft deutlich realistischer gezeichnet ist als die vor ihm 
agierenden Figuren (vgl. McCloud 1994: 28-43). Gleichzeitig ist der Körper im Comic 
zumindest potentiell widerstandsfähiger als seine Umwelt. Wenn hier Figuren durch 
Wände laufen, hinterlassen die Figuren häufig ein Loch, das den exakten Umrissen ihres 
Körpers entspricht, oft haben sogar Zunge und einzelne Haare einen dementsprechend 
winzigen Krater hinterlassen (vgl. Holbrook 2011: 25.11.1996) (Abbildung 3).5 Der 
Körper erscheint hier als hart, unflexibel, oder zumindest als unflexibler als seine 
Umwelt. Er besteht in seiner Einheit als Tatsache, die nicht verrückt werden kann. 
 Dieses Phänomen findet sich in dieser Häufung nicht beim Text-Körper, 
allerdings kann teilweise durch die Kraft der Benennung ein fragmentierter Körper 
wieder zusammengefügt werden. Ruth Gantert beschreibt im Artikel „Der zerstückelte 
Körper: Versuch über ein literarisches Motiv“, erschienen in der von Henriette Herwig 
herausgegebenen Anthologie Zeichenkörper und Körperzeichen im Wandel von 
Literatur- und Sprachgeschichte, wie Orpheus in Ovids Metamorphosen nach seiner 
Zerstückelung in „membra diversa“ durch seine schlichte Benennung als „Orpheus“ als 
agierende Figur wiedererschaffen und wieder zusammengefügt werden kann (Gantert 
2005: 118). 
5 Tatsuya Ishida und Bill Holbrook ordnen im Online-Archiv ihres jeweiligen Internetcomics die 
Strips nach dem Erscheinungsdatum. Um der Eindeutigkeit der Referenz willen wird dieses System 
hier übernommen.
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4.3 Körper und Fragmentierung
Wenn oben argumentiert worden ist, der Comic-Körper habe das Potential, eine 
unverletzliche Einheit zu sein, steht scheinbar im Widerspruch dazu die These, der 
Körper werde tatsächlich im Comic immer und auf wiederholte Weise verletzt, von 
Panel zu Panel, seine Einheit sei nie garantiert, er bestehe nur als Fragment. Wenn 
Comic-Figuren unbeschadet durch Türen laufen können, so werden sie gleichzeitig 
vom Panelrand zerschnitten. Diese Abteilung der Gesamtseite in einzelne Momente 
respektiert den Körper als Einheit keineswegs. Ganz im Gegenteil amputiert sie 
Unterleibe oder lässt überhaupt nur einen Arm oder eine Hand agieren.6 Körperteile und 
Gliedmaßen werden isoliert und über die Seite verteilt, um sich in einer gemeinsamen 
Identität wieder zu finden, die O oder Fanny Hill heißt. Im Internetcomic Sinfest 
erkennen die Protagonisten in einem „Metacomic“, dass sie eigentlich keine Beine 
besitzen (vgl. Ishida 2011: 05.03.2007).
 Während die Comic-Seite den Körper durch den Panelrand zerteilt, tut der Text 
dies durch die Kraft der Benennung. Der in der Literatur herauf beschworene Körper 
ist immer schon ein fragmentierter: So wird von „Beinen“, „Brust“, „Augenlid“ 
und „Nase“ gesprochen, wo die Grenzziehung zwischen diesen Körperregionen in 
der Realität und meist nicht einmal im Comic derart scharf erfolgen kann. Vor die 
Aufgabe gestellt, im Text einen unfragmentierten Körper auftreten zu lassen, bleibt 
nur die Benennung des_r Handlungsträgers_in mit seinem_ihrem Eigennamen oder 
einem entsprechenden Supplement wie „die Frau“ oder „der Junge“. So ist die bereits 
erwähnte Zerstückelung Orpheus’ in Ovids Metamorphosen eine sprachliche, der 
Sänger teilt sich in seine Gliedmaßen, eben weil er als Körper auftreten soll. Das 
relativiert auch den Text in seiner Fähigkeit, den Körper als unverletzliche Einheit 
auftreten zu lassen.  
 Auch Thomas Hecken spricht dieses Problem an: Die „natürliche Stufenfolge“, 
durch die der Körper „nach und nach durch die Details, die Ausschnitte erogener 
Zonen zu seiner vollen Präsenz“ gelangen soll, hat aufgrund seiner „ereignisstarren 
satzförmigen Fixierung“ einen starken Hang zu einer „fragmentarisierenden, 
fetischisierenden Abspaltung“ (Hecken 1997: 190). Er bezieht sich hier auch auf das 
Urteil Roland Barthes in Sade, Fourier, Loyola, demnach die Sprache aufgrund ihrer 
analytischen Eigenschaft den Körper nur erfassen könne, indem sie ihn „zerstückelt“: 
„Der Körper als Ganzes ist außerhalb der Sprache, nur Körperteile können in den 
Schreibprozess eingehen. Um einen Körper sichtbar machen zu können, muß man ihn 
6 Donald Ault zeigt in seinem Artikel „Cutting Up“ Again Part II, wie im Comic der Körper der 
Figuren in Fragmente zerschnitten wird (vgl. Ault 2000: 135). 
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entweder verlagern, in der Metonymie seiner Kleidung brechen, oder ihn auf einen 
seiner Teile reduzieren“ (Barthes 1974: 146, Hervorhebung im Original). Hecken 
argumentiert zwar in der Folge, dass die „Fixierung der Einzelheiten in der sexuellen 
Darstellung“ in ihrer Häufung „im Bereich des Normalen“ bleibe und ein „festes, 
zusammenhängendes Gerüst“ bilde, an dem „sich die Beschreibung umstandslos 
orientieren kann“ (Hecken 1997: 190f.), dieser Einwand erinnert allerdings deutlich 
die von Ole Frahm so heftig kritisierte These Scott McClouds, dass die Fragmente des 
Comics von dem_r Leser_in zu einer einheitlichen Realität zusammengesetzt würden.
4.4 Körper und Entgrenzung
Die Isolierung einzelner Körperteile, die der Text am Körper vollzieht, erschwert im 
Übrigen auch jene Form der Entgrenzung, die im Comic so leicht möglich ist. Denn 
wenn der Körper im Comic eine fest abgegrenzte Einheit darstellt, wenn durch die klare 
Linie im Stil des Cartoons7 die Grenze zwischen Innen und Außen betont deutlich ist, 
ist dieselbe andererseits jederzeit entfernbar. Viele Helden_innen des Comics haben 
nie als physisch abgegrenzte Individuen existiert: Guido Crepax zeichnet nach außen 
offene Figuren, deren nicht abgegrenzte Gesichter sich mit dem Weiß des Blattes 
verbinden (vgl. Crepax 1977: 30) (Abbildung 20). Ebenso verwendet Nine Antico 
diese Art von Entgrenzung, um die instabile Identität ihrer adoleszenten Figuren 
auszudrücken, die in ihren wachsenden Körpern die Grenzen austesten müssen, und 
auch erst lernen müssen, dieselben Grenzen gegenüber der Umwelt zu verteidigen, 
sie festzuschreiben. In Le goût du paradis vereinigen sich die Körper der Figuren auf 
dem Cover dementsprechend recht wörtlich, wenn sie sich küssen (vgl. Antico 2008) 
(Abbildung 4). 
 Thomas Hecken spricht die Thematik der Vereinigung der Körper in der Literatur 
an, und auch bei ihm steht dies in einem Näheverhältnis zu Grenzverwischungen und 
Grenzüberschreitungen. Das alte mythische Bild der „Aufhebung der Trennung der 
Menschen voneinander und von Gott“ wird im „orgastischen Finale“ zum Symbol 
des gelungenen Koitus (Hecken 1997: 191). Die negative Kehrseite dessen liegt in 
den „aggressiven Anteilen des Verlangens“, die Grenzen des Körpers zu überwinden, 
im „Akt des Eindringens“ (ebd.: 191), der nun „nicht die fast unkörperlichen Bilder 
7 Den Begriff „Cartoon“ verwende ich im Sinne Scott McClouds, der damit einen bestimmten 
vereinfachenden Zeichenstil beschreibt (vgl. McCloud 1994: 28-43). Dazu ist im Vergleich 
insbesondere Stephan Packards Konzept des Cartoons im Rahmen seiner psychosemiotischen 
Medienanalyse zu lesen (vgl. Packard 2009). 
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verwischter Konturen, gleichklingender Leiber und aufweichender Formen“ bemüht, 
sondern die „phallische (vergebliche) Grenzverletzung“ (ebd.: 192). Es stellt sich 
allerdings die Frage, inwiefern diese Versuche von Vereinigung und Grenzverwischung 
sprachliche Bilder bleiben und inwiefern sich die Sprache als solches denselben nicht 
entgegenstellt. Nicht umsonst spricht Hecken von „unkörperlichen“ Bildern und 
„vergeblichen“ Versuchen der Grenzverletzung. Die bereits erwähnte fragmentierende 
Eigenschaft der Sprache kann möglicherweise die Grenzen des Körpers nur dann 
überschreitbar machen beziehungsweise auflösen, wenn sie ihn vergessen macht. 
Während bereits die Erwähnung des Begriffs „Haut“ eine Grenze suggeriert, kann das 
Comic die Haut der sich vereinigenden Körper an bestimmten Stellen öffnen und zwei 
Körper damit tatsächlich zu einem einzigen machen. 
4.5 Der Körper und seine Präsenz
Wir haben gesehen, dass der Text den Körper möglicherweise vergessen machen muss, 
um seine Grenzen zu öffnen. Gleichzeitig aber besteht im Text die Möglichkeit, den 
Körper zu umgehen. In literarischen Texten muss das Aussehen und damit der Körper 
der Figuren nicht unbedingt festgeschrieben werden, weil mehr oder minder neutrale 
Personalpronomina, Eigennamen oder andere Supplemente denselben ersetzen können, 
welche die Anwesenheit von jemandem, von einem_r potentiellen Handlungsträger_
in symbolisieren. Wie ebenfalls bereits angedeutet worden ist, spielt die Tatsache, 
dass diese Figur oder Entität auch einen Körper besitzt, eine geringe Rolle. Er wird 
zwar im Allgemeinen als vorhanden angenommen, tatsächlich müsste er aber, falls 
seine Präsenz gewünscht ist, durch fragmentierende Beschreibung heraufbeschworen 
werden, es müsste auf ihn hingewiesen werden, seine Attribute müssten aufgezählt 
werden, während er im Comic immer präsent ist und gezeigt wird, ohne dass dabei 
seine Bedeutung oder Besonderheit betont würde. Der Körper ist im (narrativen) 
Comic tatsächlich nicht vermeidbar, oder zumindest nicht ohne einen beträchtlichen 
formalen Aufwand.8
 Teilweise wird versucht, sich der symbolischen Funktion der Personalpronomen 
und Eigennamen anzunähern. Der Körper muss in seiner multiplizierten Anwesenheit 
Panel für Panel, Seite für Seite, neu erschaffen werden und verlangt, je detaillierter 
und realistischer seine Darstellung ist, umso mehr Zeichenaufwand. Einerseits 
8   Eine Ausnahme ist die Geschichte „Esclavage ordinaire“ von Brüno in der Comic-
Anthologie Paroles sans papiers. Dieses Comic zeigt bis auf ein einziges Panel nur unbelebte Objekte 
und leere Straßen (Vgl. Brüno 2007).
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muss folglich der Wille vorhanden sein, das selbe Motiv immer und immer wieder 
zu zeichnen. Andererseits kann man häufig gezeichnete Motive, wie zum Beispiel 
eben die Körper der Hauptfiguren, dem symbolischen Zeichen, und damit einem 
konventionellen und arbiträren Kode, in unterschiedlich hohem Maße annähern. So 
werden charakteristische Merkmale im Aussehen der Figuren hervorgehoben und 
dieselben vereinfacht. Einzelne Personen unterscheiden sich in manchen Comics 
nur noch durch Haarschnitt oder Kleidung voneinander, oder durch andere leicht 
wiedererkennbare und reproduzierbare Merkmale. Manche Künstler_innen wie 
Randall Munroe in xkcd gehen so weit, ihre Figuren auf Strichmännchen zu reduzieren 
(vgl. Munroe 2011: 763).9 Bei diesem Webcomic ist das einzelne Individuum über 
mehrere Strips hinweg kaum noch wiedererkennbar. 
 In diesen Kontext kann man auch die Aussage Lewis Trondheims stellen, er 
habe am Anfang seiner Karriere vor allem deshalb so viel mit Wiederholung gearbeitet, 
weil er noch nicht gut zeichnen konnte (zit. n. Balzer 1998: 176). Bei Trondheims 
frühen Comics tritt der mimetische Charakter des Körperzeichens zurück, die 
Handlungsträger_innen zeigen sich als I oder O, die dann tatsächlich auch „Monsieur 
I“ oder „Monsieur O“ genannt werden und damit fast gänzlich in das symbolische 
Zeichensystem übergegangen sind (vgl. Trondheim 2004; Trondheim 2007). Lewis 
Trondheim hat, folgt man unseren Überlegungen, zumindest am Anfang seiner Karriere 
weniger Comics gezeichnet denn geschrieben.
 Bedeutsam ist außerdem, dass der Comic-Körper in seiner Unvermeidbarkeit 
auch einen gewissen Platz einnimmt und dieser Platz ihm im Panel eingeräumt 
werden  muss. Er verdeckt Hintergrund und andere Körper; der Platz auf der Seite 
muss zwischen ihm und den von ihm geäußerten Worten aufgeteilt werden. Diese 
Platzökonomie des Comic, die Notwendigkeit, auf einer Seite eine gewisse Erzähleinheit 
zusammenzufassen, unterscheidet dieses Medium entscheidend vom Textfluss, der die 
Seitengrenze ganz im Gegenteil unsichtbar, unmerklich zu machen versucht, statt sie 
herauszustreichen. In den Comics der Sonntagsbeilagen von Zeitungen Anfang des 
zwanzigsten Jahrhunderts hatte die Funktion der Seite als Erzähleinheit natürlich vor 
allem publikations-technische Gründe. Aber zumindest die Doppelseite als Einheit 
bleibt auch in der aktuellen Produktion unumgänglich. Der Comic erlaubt einen fast 
sofortigen Überblick über die Inhalte einer (Doppel)Seite. Erst das Umblättern setzt 
dieser synchronen Rezeption der Zeichen ein Hindernis. Auf diese Platzökonomie, 
die damit auch immer eine Platzpolitik ist, weist auch Ole Frahm in seinem Artikel 
Weird Signs hin, in dem er beschreibt, wie im Comic Old Doc Yak der gleichnamige 
9  Randall Munroe ordnet das Archiv seines Webcomics über eine chronologische 
Nummerierung. Um der Eindeutigkeit der Referenz willen wird dieses System hier übernommen.
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Charakter von der Seite vertrieben wird, weil er die Miete für den ihm zugestandenen 
„Raum“ [space] nicht mehr bezahlen kann (Frahm 2002: 205ff.).
4.6 Körper und Serialität
Der Comic-Körper wird folglich einerseits kopiert und auf der Seite oder den Seiten 
verteilt. Dabei kann diese Kopie nie perfekte Reproduktion desselben Zeichens sein, 
einerseits da sich der Kontext stets ändert (vgl. Frahm 2010: 51f.), andererseits, 
da derselbe Körper aus unterschiedlichen Perspektiven und in unterschiedlichen 
Körperhaltungen gezeichnet werden muss. Die vielen simultan vorhandenen und über 
die Seite verteilten Körper werden folglich erst durch den_die Leser_in in eine Sequenz 
von Körpern oder eine Sequenz von Blicken auf denselben Körper verwandelt, der 
dann nicht als vervielfacht und simultan sondern als einzeln aber zu unterschiedlichen 
Zeitpunkten anwesend interpretiert wird. 
 Das Körper-Zeichen im Comic, das zwischen Ikonizität und Symbolizität 
changiert, ist somit ein unsicheres, und seine Lektüre ebenso. Die erwähnten 
charakteristischen Merkmale schaffen es, uns mit mehr oder weniger Erfolg darüber 
hinweg zu täuschen, dass wir uns eigentlich nie ganz sicher sein können, ob die 
Figur, die wir wieder zu erkennen glauben, auch wirklich dieselbe ist wie jene, die 
wir in einem früheren Panel als ein bestimmtes Individuum identifiziert haben. Im 
Gegensatz dazu schreibt im Text spätestens der Eigenname einer Person diese als 
wiederkehrendes Zeichen auf der auktorialen Ebene fest. Der Eigenname spielt auch 
im Comic eine wichtige Rolle und kann auf auktorialer Ebene von einem_r Erzähler_in 
festgeschrieben werden – nicht umsonst verweisen die Titel vieler Comicserien auf die 
Namen ihrer Hauptfiguren und werden über diese Namen erinnert.  Gibt es allerdings 
keine_n Erzähler_in und wird der Name nur auf der Ebene der Personenrede evoziert, 
ist dessen Status natürlich wesentlich unsicherer. 
4.7 Körper und Sprache
Wir haben gesehen, dass die Grundproblematik des Erzählens im Comic sich darin 
stellt, ein zumindest zum Teil ikonisches Zeichen konstant reiterieren zu müssen, und 
zwar auf eine Weise, die einerseits Variationen zulässt, aber andererseits eine gewisse 
Wiedererkennbarkeit ermöglicht. Diese beiden miteinander konkurrierenden und doch 
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für die Narrativität gleichermaßen essentiellen Aspekte führen zu einer destabilisierten 
Lektüre. Ebenso macht es aus dem Körper ein destabilisiertes Zeichen, zwischen 
Ikonizität und Symbolizität changierend. Dabei erfüllt der Text im Comic eine Funktion, 
die, wenn derselbe weg fällt, von den restlichen Zeichen teilweise übernommen werden 
muss. So kann es gerade in den wortlosen Comics zu einer ganz besonders deutlichen 
Symbolhaftigkeit der Zeichen kommen – wie beispielsweise beim Comic Space Dog 
von Hendrik Dorgathen (vgl. Dorgathen 2009) oder dem in dieser Arbeit analysierten 
Comic Lady Chatterley’s Lover von Mary Fleener (vgl. Fleener 1993) (Abbildung 29). 
 Wenn also die Annäherung des Comic-Körpers an das Symbol, folglich 
an die Sprache, eine Strategie ist, eine gewisse Sicherheit im Rezeptions- und 
Produktionsprozess herzustellen, wird die daraus folgende Praxis dieselbe Sicherheit 
destabilisieren. Viele der spezifischen Eigenschaften des Körpers in diesem Medium 
sind auf seinen symbolischen wie gleichzeitig ikonischen Charakter zurückzuführen. 
Die Sprache in Comics wird zu einem großen Teil über den Körper ausgetragen, in 
diesem manifestieren sich Metaphern und Redewendungen. Wenn einer Figur im 
Comic die Augen herausfallen, können sie dies recht wörtlich tun, genau so wie wenn 
ihnen die Haare zu Berge stehen, sie nur noch Vögelchen sehen, wenn sie miteinander 
verschmelzen oder im Schatten eines Anderen stehen (vgl. z.B. Bernadou 2007). In 
dem französischen Comic Le poulet du dimanche, der auf Text verzichtet, wird die 
Geschichte nur über seine Körper erzählt – diese sprechen durch ihre Transformationen, 
Metamorphosen und Mutationen über ihre disfunktionalen zwischenmenschlichen 
Beziehungen: Die Ehefrau zerschneidet hier den Gatten tatsächlich mit ihrer Zunge 
(vgl. Fontaine 2007: 27) (Abbildung 5), ein Junge wird tatsächlich zu einem hölzernen 
Ast zwischen dem gepanzerten harten Vater und der mutierenden und sich in 
Schlingpflanzen verwandelten Mutter (vgl. Fontaine 2007: 25).
 Der Körper dient allerdings nicht nur zur Visualisierung von Metaphern. 
Er verliert zugleich, selbst wenn er sich dem symbolischen Zeichen bereits sehr 
angenähert hat, nie seine ikonische Komponente, und nie seinen Anspruch auf Platz auf 
der Comicseite, die ihm eine Realität, eine Materialität verschafft. Comicsymbole und 
-metaphern können von einem Moment – also Panel – zum anderen ihren figurativen 
Charakter verlieren und beim Wort genommen werden. So kann es vorkommen, dass 
die Wolke, die als Sinnbild der schlechten Laune einer Figur über derselben schwebt, 
dieser einen Blitzschlag verpasst (vgl. Egmont 1999: 193). 
 Betrachten wir an dieser Stelle zwei Strips des Sammelbandes La femme 
toute nue von Karine Bernadou. In dem Strip „Comment j’ai perdu la tête“ beugt 
sich die Protagonistin über einen Fluss und beobachtet ihr Spiegelbild. Die mythische 
Gestalt Narziß nachahmend nähert sie sich diesem Spiegelbild an und taucht den 
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Kopf in den Fluss. Als sie ihn wieder herauszieht, hat ihr Kopf tatsächlich die Form 
ihres Spiegelbildes, also ihres kopflosen Körper, angenommen (Bernadou 2007: 
o.P.) (Abbildung 6). In dem Strip „C’est la fête“ spielt Bernadou dagegen mit einem 
bestimmten Zeichen, einem roten Dreieck, das einmal die Vulva der dargestellten 
Figur bedeutet, einmal ihren lachenden Mund, einmal ein Champagnerglas, das sie 
in der Hand hält, und einmal ihren Partyhut (vgl. ebd.) (Abbildung 7). Hier kann man 
zwei einander ähnliche doch gegenläufige Merkmale des Comics erkennen. Im ersten 
Strip taucht der Kopf ins Wasser und verwandelt sich so auf visueller Ebene in den 
kopflosen Körper. Weil aber auf der Ebene des Signifikanten ein Weiterschlittern 
[glissement] stattfindet, bleibt der Kopf auch in dieser Form, als die „nackte Frau“ 
ihn wieder aus dem Fluss heraus zieht. Diese Dynamik erinnert daran, was Jacques 
Lacan in L’instance de la lettre dans l’inconscient in Bezug auf die Dynamik rein 
sprachlicher Zeichen im Unbewussten beschreibt: „[...] c’est dans la chaîne du 
signifiant que le sens insiste, mais qu’aucun des éléments de la chaîne ne consiste 
dans la signification dont il est capable au moment même. La notion d’un glissement 
incessant du signifié sous le signifiant s’impose donc“ (Lacan 1999: 499, Hervorhebung 
im Original). Es ist auffallend, was für eine wichtige Rolle dieses Verrutschen entlang 
der Signifikantenkette für das Erzählen im Comic einnimmt. Im zweiten Strip sehen 
wir, dass allerdings auch auf der Ebene des Signifikats eine Bewegung einsetzen kann: 
Das rote Dreieck bedeutet einmal Champagnerglas, einmal Lächeln, einmal Partyhut, 
einmal Vulva. 
 Auch Zeichen, die wie der Text eine rein symbolische Funktion erfüllen, 
werden im Comic von anderen Registern kontaminiert. Der Comic berücksichtigt 
die Materialität des Buchstabens in einem Maße, das weit über das formale Spiel der 
konkreten Poesie hinausgeht: Wie Jens Balzer in seinem Artikel „Ungleichzeitige 
Gegenwart“ ausführt, wird die Schrift „in kleine Teile zerschlagen“ und „über den 
Bildraum zerstreut“ (Balzer 1999: 19). Ihr wird wie jedem anderen Comic-Zeichen 
ein bestimmter Platz zugewiesen, sie wird über das lettering visuell modifiziert, um 
zusätzliche (oft den Stimmlaut betreffende) Information zu transportieren. Dies kann 
so weit gehen, dass diese Materialität ins fiktive Comic-Universum integriert wird, die 
Sprache zu einer effektiven Körperausscheidung wird: Im Webcomic Kevin and Kell 
wird die physische Materialität von Sprechblasen, die von den Figuren offensichtlich 
auch gesehen werden, innerhalb der Fiktion wissenschaftlich erklärt (vgl. Holbrook 
2011: 11.05.2003).
 Diese Hybridität jeglichen Zeichens im Comic, das immer zwischen 
symbolischen, indexalischen und ikonischen Funktionen schlittert, das Metaphern 
einmal figurativ und dann wieder wörtlich nimmt, ermöglicht auch dem Comickörper 
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eine Zwischenexistenz. Über eine gewisse Materialität verfügend, kann dieser 
im nächsten Moment sprachlichen Metaphern folgen. Wenn es dem Comickörper 
möglich ist, in einem Moment in den Boden gestampft zu werden und im nächsten 
wiederhergestellt und heil zu sein, dann hat er das möglicherweise genau dieser 
Ambiguität zu verdanken: Nicht zuletzt stirbt er im Grunde in jedem Panel und ersteht 
im nächsten wieder auf – oder ein anderer Körper ersteht im nächsten Panel wieder 
auf, dem vorangegangenen nur ähnlich, aber mit ihm nicht identisch. Dies ist nicht nur 
als ein Potenzial des Mediums Comic anzusehen, sondern findet in die Praxis Eingang. 
Nicht nur Winsor McCay in Little Nemo in Slumberland und George Herriman in 
Krazy Kat bedienen sich der Serialität, dem Prinzip, dass man immer wieder vom 
gleichen Ausgangspunkt ausgehen und jedesmal denselben Moment beschreiben kann, 
eine Vielzahl an möglichen Variationen desselben Abenteuers anbieten kann.10 Auch 
zeitgenössische Künstler_innen folgen dieser Logik, wie zum Beispiel der bereits 
erwähnte Comic-Künstler Lewis Trondheim (vgl. z.B. Trondheim 2004).
4.8 Comic-Körper und Identität
Einerseits ist der Comic-Körper und dessen Lektüre eine destabilisierte, andererseits 
beschreibt der Comic-Forscher Serge Tisseron den Comic seiner Kinderzeit als 
„havre de sécurité“ (Tisseron 2000: 7). So grenzüberschreitend und (Körper-)Grenzen 
auslöschend die Praxis im Comic oft ist, so streng verfährt meist auch das Panel mit 
diesen Ausschweifungen und grenzt sie ein. Signifikant ist, dass gerade Le poulet du 
dimanche, dessen Körper exzessive und die Identität gefährdende Transformationen 
durchmachen, dieselben in gerahmte Panels einschließt, die Panels in gleichförmigen 
rechteckigen Kästen auf der Seite anordnet (vgl. Fontaine 2007: 27) (Abbildung 5). 
Das Verrutschen und Verrücken von Signifikat und Signifikant wird auf der Seite 
ausgespielt, aber auch gewissermaßen auf diese Seite verbannt. In Comics, die ihre 
Panels weniger streng voneinander trennen, agiert doch zumindest die Seite als letztes 
und unüberschreitbares Metapanel – vielleicht auch als der eigentliche Körper, dessen 
Haut, mit ihrem so scharfen Rand, nicht entgrenzt werden kann, und nur durch das 
Umblättern, durch den_die Leser_in überwunden werden kann. Das Zerschneiden des 
Körpers durch den Panelrand ist schließlich ebenfalls eine Maßnahme, die zwar die 
10 Die Figur Little Nemo erlebt in Little Nemo in Slumberland Traumabenteuer, die immer mit seinem 
Erwachen enden (vgl. McCay 1990). Krazy Kat dreht sich immer darum, dass eine Maus einer Katze 
einen Ziegelstein an den Kopf zu werfen versucht und ein Polizisten-Hund das verhindern möchte 
(vgl. Herriman 2008).
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Lektüre destabilisiert, aber sie andererseits auch erst möglich macht. Nur durch das 
Einteilen der Seite in Zeitpunkte kann eine Leserichtung, eine Sequenz, und damit 
Sinn hergestellt werden. Gleichzeitig wird damit die simultane Lektüre allerdings 
nicht obsolet, und das Changieren zwischen diesen Lektüren ist möglicherweise ein 
reizvoller Moment. Dass diese Lust existiert, den eigenen Körper den Regeln des 
Comics zu unterwerfen, zeigt nicht zuletzt der Film THE MASK (USA 1994). Dieser 
Realfilm stellt zwei unterschiedliche Universen gegenüber, das reale Universum 
und das Comic-Universum. Der Protagonist muss eine Maske aufsetzen um zu einer 
Comicfigur zu werden, die dann auch über einen dementsprechend grotesken und 
gleichzeitig unzerstörbaren Comic-Körper verfügt. Sobald der Held die Maske wieder 
absetzt, ist er jedoch genau denselben Naturgesetzen unterworfen wie alle anderen 
Menschen auch.
 Vielleicht ist der Grund dieser Lust darin zu suchen, dass der Comic-Körper sich 
jeglicher Festlegung entzieht, ohne aber dabei gleichzeitig jeglichen Halt zu verlieren. 
Wie Ole Frahm schreibt, bestätigen die Wiederholungen „zugleich eine Identität und sie 
zerstreuen diese Identität“ (Frahm 2002: 213, Hervorhebung im Original). Die Figuren 
werden in jedem einzelnen Panel neu definiert und damit festgeschrieben, mit all ihren 
karikierenden, vereinfachenden – durchaus auch stereotypisierenden – Merkmalen. 
Wenn man dem Comic damit aber die Vielschichtigkeit von Charakteren abspricht, 
vergisst man, dass jedes Panel theoretisch jede noch so fantastische Metamorphose 
ermöglicht. Die Stereotypisierungen erfolgen sehr wohl, sind allerdings flexibel. 
Crepax zeigt in Jekyll and Hyde über eine Seite hinweg die langsame Verwandlung 
des Professors in seine zweite Persönlichkeit: Jekyll ist dem Jekyll im nächsten Panel 
zwar ähnlich, rutscht (wiederum auf der Ebene des Signifikanten) aber über kleine 
Veränderungen so lange weiter, bis er tatsächlich eine andere Figur geworden ist, 
nämlich Hyde (vgl. Crepax 1996: 86) (Abbildung 8). Die chinesische Comic-Autorin 
Lau Lee-lee stellt zwei einander fast bis aufs Haar gleichende Gesichter nebeneinander 
und untertitelt dies mit „There is a great difference between men and women“ (Lau 
1998: 64; Wong/Cuklanz 2006: 80). Der_die Comicleser_in wird die Ironie der Aussage 
erkennen, die den (scheinbar) selben Signifikanten willkürlich zwei verschiedene 
Signifikate (hier Geschlechter) zuteilt. Eine Analyse der Arbeit dieser feministischen 
Hong Konger Autorin findet man in Wendy Siyuyi Wongs und Lisa M. Cuklanz’ Artikel 
„Humor and Gender Politics“ (vgl. Wong/Cuklanz 2006). Karine Bernadou versieht 
ihrerseits Mann und Frau mit sehr deutlichen Geschlechtsunterschieden. Dafür kann 
es aber durchaus passieren, dass während der sexuellen Aktivitäten, die durch einen 
Wirbelsturm an Strichen und Flecken dargestellt wird, die Genitalien ihre Besitzer 
wechseln – die Comickörper haben sich hier miteinander vermengt (vgl. Bernadou 
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2007: o.P.).
 Die Lust an der Comicfigur ist damit möglicherweise nicht nur einfach eine 
Lust am unzerstörbaren Überkörper, sondern vielleicht vielmehr eine Lust an einer 
Identität, die sich immer wieder neu erschaffen muss und Kontinuität wie Abweichung 
oder Veränderung performiert. Die Figuren sind sich selbst niemals gleich, aber sie 
sind sich selbst ähnlich, und können sich damit wiedererkennen. Jedes Panel bedeutet 
nicht nur eine Gefährdung der Kontinuität, sondern auch eine Chance auf Veränderung, 
die auch die Rückkehr zum Ausgangspunkt möglich macht.
4.9 Die Comic-Figur bei Ulrich Krafft
Auch Ulrich Krafft beschäftigt sich in Comics lesen unter anderem mit der Frage, wie 
Figuren und deren Gestik und Mimik verstanden werden können. Dabei geht er von 
der Beobachtung aus, dass eine Figur, zum Beispiel Donald Duck, als Handlungsträger 
gelesen wird, obwohl es sich dabei nicht um eine Abbildung im engeren Sinne 
handelt. Krafft erklärt dies aus einer Reihe an Merkmalen, die alle Comic-Figuren 
gemeinsam haben müssen (z.b. Gliederung in Kopf, Rumpf und Extremitäten), um als 
„Subjekt der Handlung“ interpretabel sein zu können (Krafft 1978: 73). Nun lassen 
sich Beispiele für Figuren finden, die eines oder mehrere der von Krafft als zwingend 
angesehenen Merkmale nicht vorweisen können, und trotzdem als handelnde Figuren 
gelesen werden – meist reicht die Einfügung von Augen, um aus einem unbelebten 
Objekt eine Figur zu machen. Trotzdem ist Kraffts Zugang interessant, Figuren als 
Summe von Merkmalen aufzufassen. Für den Kontext dieser Arbeit ist insbesondere 
interessant, was Krafft über die Darstellung von Mimik und Gestik im Comic schreibt. 
So ist seiner Ansicht nach über das Entstehen von Mimik noch nichts gesagt, stellt 
man nur fest, eine Figur besitze Augen, Mund und Nase. Während in der Realität 
einzelne Gesichtspartien zwar identifiziert aber nicht genau abgegrenzt werden 
könnten und gerade in diesen unscharfen Bereich zum großen Teil das stattfinde, „was 
wir als ‚Mimik‘ interpretieren“ (Krafft 1978: 74), seien die Gesichtszüge von Comic-
Figuren genau abgegrenzt: „Mit anderen Worten, die menschlichen Gesichtszüge 
werden schematisch wiedergegeben, nur die Hauptelemente des Gesichts tauchen hier 
auf.“ (ebd.) Interessant ist hier, dass Krafft einerseits das Comic als ein das Gesicht in 
schematisierte Merkmale fragmentierendes Medium beurteilt, allerdings nicht darauf 
eingeht, dass die Sprache dasselbe in noch viel stärkerem Ausmaß tut. Er zählt die 
im Comic erkannten Merkmale „Augen“, „Pupille“, „Augenbrauen“, „Schnabel“ auf, 
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ohne darauf hinzuweisen, dass gerade in dieser – sprachlichen – Aufzählung kein 
Zwischenbereich auftaucht, während derselbe im Comic allein aus der Materialität der 
Zeichen heraus eine gewisse Rolle spielen muss: Wir sehen auf der Seite eben keine 
ungeordnete Anhäufung von Zeichen, die Augen müssen durch einen Abstand getrennt 
werden und müssen sich vor allem an einer bestimmten Stelle des Comic-Körpers 
befinden.
 Ulrich Krafft vergleicht im Folgenden den „realistisch gezeichneten Comic“ 
mit dem „Funny“ (ebd.). Auch in realistischen Comics würden ihm zufolge Gesichter 
„durch einen feststehenden Set deutlich abgegrenzter Elemente erzeugt“ (ebd.):
Hier gerät der Zeichner aber in ein Dilemma; denn er hat sich für eine enge Anlehnung an 
die Erfahrungswirklichkeit entschieden, und um diesem Anspruch gerecht zu werden, darf 
er die wenigen ihm zur Verfügung stehenden Elemente nur in sehr engen Grenzen variieren. 
Sowohl die durch den Comic-Stil geforderte Schematisierung als auch der eigene Anspruch 
auf Wirklichkeitsnähe beschneiden die Darstellungsmöglichkeiten; wirken beide Faktoren 
zusammen, so verhindern sie jede Gestaltung nuancierter oder expressiver Mimik. Daher die 
maskenhafte Starre der Gesichter, die man immer wieder im Real-life-Strip beobachten kann. 
(ebd.: 74f.)
Im Vergleich dazu gleicht der Cartoon-Stil die Schematisierung durch „die nahezu 
unbegrenzte Variabilität der Elemente“ aus (ebd.). Auch in der Darstellung von Gestik 
beurteilt Ulricht Krafft den Cartoon-Stil aus ausdrucksstärker. Die Veränderung der 
realen Proportionen, die Schematisierung und Systematisierung der Anatomie und 
ihrer (Un)beweglichkeit macht dieses gestische System „leistungsfähig“: 
Alle Einzelheiten, die nicht unmittelbar für den Ausdruck nutzbar gemacht werden können, 
scheiden aus, die übriggebliebenen Elemente werden in dem Maße betont, in dem sie für die 
Wirkung wichtig sind [...] Ähnlich wie für die Mimik hat der Funny ein gestisches System 
entwickelt, das darauf angelegt ist, Freude, Schmerz, Schreck, Erschöpfung möglichst deutlich 
und differenziert signalisieren zu können. (ebd.: 79f.)
Obwohl es natürlich inzwischen auch viele realistisch gezeichnete Comics gibt, die sich 
von der „maskenhaften Starre“ fortbewegen, besteht das von Krafft erwähnte Dilemma 
zumindest potentiell vermutlich immer noch, wenn sowohl an der Schematisierung als 
auch an der Wirklichkeitsnähe festgehalten wird.
4.10 Metapher und Vergleich im Comic
Im Folgenden und insbesondere im Bezug auf den Comic wird immer wieder von 
der visualisierten Metapher gesprochen werden und analysiert werden, wie Metaphern 
und bildhafte Vergleiche im Text und im Comic umgesetzt werden. Nun stellt sich die 
Frage, was wir unter einer visualisierten Metapher  beziehungsweise allgemein unter 
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einer Metapher im Comic verstehen. 
 Das Literaturwissenschaftliche Lexikon, herausgegeben von Horst Brunner 
und Rainer Moritz, definiert die Metapher als einen sprachlichen Ausdruck, „der nicht 
das lexikalisch eigentlich (d.h. ursprünglich) Gemeinte bezeichnet, sondern etwas, 
was diesem ähnlich ist. Wesentliche Elemente der Metapher sind also Uneigentlichkeit 
[…], Ähnlichkeit und sprachliche Kurzform“ (Brunner/Moritz 1997: 219). Der 
Reiz der Metapher liegt dem Autor Bernhard Asmuth zufolge in der „Spannung 
(‚Bildspanne‘) zwischen ‚Bildspender‘ […] und ‚Bildempfänger‘“ (ebd.), erkennbar 
ist sie durch den sprachlichen oder situativen Bedeutung: „Da in seinem Rahmen 
die normale Bedeutung keinen Sinn ergibt, kommt es zur ‚Richtungsänderung des 
Bedeutens‘“ (ebd.). Verwandt ist die Metapher Asmuth zufolge dem Vergleich, den 
Tropen (wie zum Beispiel der Metonymie) und den Sinnbildern. Für diese Arbeit 
ist insbesondere die Abgrenzung zum Vergleich interessant: Das gemeinsame Dritte 
[tertium comparationis], das bei Vergleich und Metapher die Grundlage der Ähnlichkeit 
darstellt, wird im Gegensatz zum Vergleich bei der Metapher selten genannt. Nun stellt 
sich die Frage, wie diese beiden literaturwissenschaftlichen Begriffe auf ein anderes 
Medium, den Comic, übertragen werden können.
 Ulrich Krafft widmet in Comics lesen der Metapher im Comic einige 
Aufmerksamkeit. Er behandelt sie hauptsächlich in ihrem Vorkommen in der Sprechblase 
und erklärt zunächst, dass diese auch nur dort, in der zweiten Kommunikationsebene, 
existieren könne: „[…] jedenfalls habe ich kein Beispiel für metaphorischen Gebrauch 
im abgerundeten Panel gefunden und kann mir auch keines vorstellen; es scheint, 
als sei das unmittelbare Nebeneinander der Kommunikationsebenen Voraussetzung 
für den metaphorischen Gebrauch von lexematischen Zeichen.“ (Krafft 1978: 103) 
Dabei hebt er bei der Frage, ob ein bestimmtes Zeichen metaphorisch oder wörtlich zu 
verstehen ist, besonders metaphernfreundliche Zeichen hervor, Zeichen, „mit denen 
starke Konnotationen verbunden sind“ und diese meist auch dann behalten, „wenn man 
sie in die natürliche Sprache übersetzt, wo die entsprechenden Lexeme oft in trivialen 
Metaphern auftauchen“ (ebd.: 104). Er nennt als Beispiele die „blumige Rede“ (ebd.), 
die in der Comic-Sprechblase mit den Text umrankenden Blüten umgesetzt wird. 
Ob es sich um wörtlichen oder metaphorischen Gebrauch handelt, entscheidet sich 
am Kontext (ob dieser die lexikalische Affinität beziehungsweise die Konnotationen 
unterstützt), sowie daran, ob das Zeichen dem Kontext untergeordnet und an ihn 
„gebunden“ ist. Ulrich Krafft zählt im Folgenden einige interessante Beispiele auf, 
in denen die Zeichen zwischen wörtlichem und metaphorischem Gebrauch wechseln: 
Die metaphorisch gebrauchten ikonischen Zeichen können so von anderen Figuren im 
Comic als wörtlich oder gar als materielle Gegenstände der fiktiven Comic-Realität 
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verstanden werden. Das metaphorisch gebrauchte ikonische Zeichen innerhalb der 
Sprachblase kann den Kontext dieser Sprechblase verlassen und damit wörtlich 
genommen werden, die Sprechblase selbst kann als materieller Gegenstand verstanden 
werden.
 Den metaphorisch gebrauchten Zeichen innerhalb der Sprechblase sieht Krafft 
bestimmte Zeichen verwandt, die sowohl innerhalb als auch außerhalb der Sprechblase 
vorkommen: 
Es sind die Sterne, Spiralen, Wölkchen, Kreise, die Schmerz, Benommenheit, Ärger usw. 
signalisieren. Die Zeichen sind zum größten Teil entstanden als bildliche Nachbildungen 
sprachlicher Metaphern: ‚ich sehe Sterne‘, ‚er kocht vor Wut‘, ‚es dreht sich alles im Kopf‘ 
usw. Doch die Zeichen im Comic sind im allgemeinen sehr viel bedeutungsextensiver als 
ihre sprachlichen Entsprechungen. So können Sterne auch eine Fußverletzung begleiten, und 
Wölkchen über dem Kopf stehen für jede Art von Mißstimmung, von der bloßen Verlegenheit 
bis zum wildesten Zorn. (ebd.: 108) 
Hier zeigt sich, dass Ulrich Krafft zwischen metaphorisch gebrauchten Zeichen, 
den sogenannten „Bildmetaphern“ (die nur innerhalb der Sprechblase vorkommen 
können), und Nachbildungen sprachlicher Metaphern,  den „Comic-Ideogrammen“ 
(Bewegungsstriche, Kringel, Spiralen, Frage- und Ausrufezeichen, usw.), unterscheidet 
(ebd.: 107-109).
 Es stellt sich allerdings die Frage, ob sich Kraffts spezifische Auffassung 
der Bildmetapher auf den Kontext dieser Arbeit übertragen lässt. Es finden sich in 
unzähligen Comics und auch in den untersuchten Adaptationen Fallbeispiele, in denen 
es nicht zweckmäßig ist, ausschließlich Zeichen auf der Kommunikationsebene II, also 
innerhalb der Sprechblase, als metaphorisch zu lesen. Exemplarisch sei das Comic von 
Sylvie Fontaine genannt, in der eine Frau mit ihrer Zunge ihren Beziehungspartner 
zerschneidet (vgl. Fontaine 2007: 27) (Abbildung 5). Nun ist zwar explizit darauf 
hingewiesen worden, dass diese Transformation auch wörtlich verstanden werden muss 
– sie ausschließlich wörtlich zu verstehen, wäre allerdings zu kurz gegriffen und ginge 
an dem vorbei, wie die meisten Leser_innen den Comic vermutlich lesen werden. Im 
Kontext ist verständlich, dass es hier nicht einfach um eine Frau mit übernatürlichen 
Kräften handelt, die Menschen mit ihrer Zunge ermordet, sondern dass es hier um eine 
problematische Beziehungsdynamik geht: Die Frau kritisiert ihren Lebenspartner auf 
eine destruktive Art und Weise. Diese Bildmetapher lässt sich relativ problemlos in 
eine sprachliche Metapher umwandeln: Die Frau hätte dann eine „spitze Zunge“ und 
„zerlege“ ihren Beziehungspartner damit. Wenn also das Aufscheinen von Zeichen auf 
der Kommunikationsebene I den wörtlichen Gebrauch nahe legt, ist ein zusätzlicher 
metaphorischer Gebrauch nicht auszuschließen. 
 Die Entsprechung des literarischen Stilmittels „Vergleich“ im Comic ist eine 
schwierige Frage. Während der Text das „Nebeneinander der Werte in einfacher 
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Grundvorstellung und sinnlicher Bildlichkeit, Bild und Gegenbild in einem ‚so wie‘“ 
(Wilpert 2001: 873) problemlos erlaubt, stellt sich die Frage, wie sich dasselbe im 
Comic manifestieren kann, wie er diese  „verknüpften Bereiche“ (ebd.) einander 
gegenüberzustellen und welche Entsprechung er für das „so wie“ der Sprache zu 
finden vermag. Im genannten Beispiel aus dem Comic von Sylvie Fontaine bleibt die 
übertragene Bedeutung jedenfalls in absentis. 
4.11 Der erotische Körper in Comic und Literatur
Bislang haben wir uns auf den Körper in Comic und Literatur in einem allgemeinen 
Kontext bezogen. Welche Bedeutung hat allerdings die Besonderheiten des Text- 
beziehungsweise des Comic-Körpers, wenn die erzählte Geschichte eine erotische ist? 
 Wir haben gesehen, dass die Sprache in einem problematischen Verhältnis zum 
Körper steht. Wenn dieser für sie durchaus vermeidbar ist, ersetzt werden kann, wird er 
jedoch fragmentiert, sobald er im Text näher beschrieben wird. Durch die Benennung 
wird er in distinkte Elemente geteilt, die bereits auf dieser strukturellen Ebene die 
Grenzverwischung und Grenzüberschreitung erschweren. Im Falle der Beschreibung 
sexueller Aktivitäten drückt sich das insofern aus, als diese erzählt werden können, 
ohne dass der Körper dabei eine Rolle spielt oder auch nur präsent ist: Eine Aussage 
wie „sie schliefen miteinander“ kann dabei die gesamte Sex-Stelle mitsamt den 
involvierten Körpern ersetzen, ohne sie dabei auszulassen. Dabei zeigt schon unser 
Beispiel, dass Euphemismen in der erotischen Literatur eine wichtige Rolle spielen. 
Werner Faulstich kommentiert zu Formulierungen wie „Glied“, „Geschlechtsverkehr“ 
oder „sich lieben“, dass sich dieser Code durch seine „Mehrdeutigkeit“ und damit seine 
„Verlogenheit“ kennzeichne, „weil das Gemeinte nicht offen und unverwechselbar 
bezeichnet wird“ (Faulstich 1994: 22f.). Verlogenheit im Gegensatz zu offener 
unverwechselbarer Bezeichnung bilden gerade in der Literatur eine problematische 
Basis für eine Bewertung, es kann jedoch festgehalten werden, dass solche Formen 
der Benennung sich vom erotischen Körper distanzieren, diesen nicht explizit 
sichtbar machen. Soll ein erotischer Körper agieren, kann folglich entweder eine 
mehr oder weniger abstrakte Bezeichnung als Supplement für ihn stehen – Roland 
Barthes bezieht sich hier auf den Stil de Sades, der so „glanzlose Ausdrücke“ wie 
den „perfekten Körper“ benützt, „als ob sich seine Beschreibung schon in seiner 
(impliziten) Inszenierung erschöpfe“ (Barthes 1974: 147) – oder aber die „Häufung“ 
(Hecken 2010: 190) seiner Attribute. Soll dabei eine tatsächliche Vereinigung und 
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Grenzüberschreitung ausgedrückt werden, stellt sich die Nennung einzelner Attribute 
dem Vorhaben entgegen, da sie als distinkte Begriffe wiederum Grenzen einführen.
 Die Lektüre ist im Falle des Textes insofern sicherer als im Comic, da 
symbolische Zeichen im Vergleich zu den hybriden Comic-Zeichen wiederholt 
werden können, miteinander identisch sein können. Der sich verändernde Kontext 
der Wiederholung stellt sich zwar einer vollkommenen Identität selbst der 
symbolischen Zeichen entgegen, die Benennung schreibt die Identität der Körper 
und Handlungsträger_innen allerdings bis zu einem gewissen Grad fest. Ebenso 
tendiert die Sprache damit zu einer Festschreibung der geschlechtlichen Rollenbilder 
durch Namen und Personalpronomina. Die Vermeidung dieser Festschreibung der 
Gender-Identitäten ist zwar möglich und wurde zum Beispiel durch Anne Garréta 
in französischen Roman Sphinx realisiert, ist allerdings in den meisten westlichen 
Sprachen mit einem beträchtlichen formalen Aufwand verbunden (vgl. Garréta 1986). 
Da Gender-Identitäten in der erotischen Literatur und auch im Diskurs über Erotik und 
Pornografie eine gewisse Rolle spielen, ist die Festschreibung dieser Identitäten durch 
die Sprache nicht zu vernachlässigen.
 Thomas Hecken bemerkt in Bezug auf das Stilelement der Auslassung in der 
erotischen Literatur: „Das traditionelle Motiv für die Auslassung der [Sex-]Stelle 
heißt Scham, Diskretion“ (vgl. Hecken 1997: 179). Diese Schamgrenze, die im Text 
beim Körper gezogen wird, wird allerdings nicht bei den Gefühlen und Gedanken der 
Personen gezogen, über die „oftmals in aller Ausführlichkeit Bericht erstattet wird“ 
(ebd.): „Was einem in der realen Welt nur nach oft langwierigen und komplizierten 
sozialen Riten machmal [sic!] ermöglicht wird, stellt sich bei der Lektüre fiktiver (oder 
medialer) Universen unmittelbar ein: die Offenbarung intimer Gedanken, der Blick 
auf privates Geschehen.“ (ebd.) 
 Peter Naumann beschäftigt sich in Keyhole und Candle über John Clelands 
Memoirs ebenfalls mit der Problematik des erotischen Körpers in der Sprache. 
Einerseits betont er wie erwähnt den Aspekt der Wiederholung:
Da es sich bei den sexuellen Aktionen, die ausschließlich in ihnen [den pornographischen 
Episoden] ablaufen, im Grunde stets um den gleichen Vorgang handelt, die sexuelle Befriedigung 
nämlich, kommt der Variation eine eminente Bedeutung zu. Variiert werden einmal die Art und 
Weise, wie jene Befriedigung erreicht wird, zum anderen die Beschreibung des Vorgangs und 
des Resultats, also Erzähltechnik und Sprache, deren Variation im konkreten Fall vor allem in 
Wahl und Kombination der Metaphern und Euphemismen besteht. (Naumann 1976: 239)
Der Text muss sich bei wiederholten und einander ähnelnden Vorgängen somit 
bemühen, eine Differenz zwischen den einzelnen Vorgängen herzustellen, um nicht 
redundant zu werden. Diese Herausforderung ist verbunden mit jener sprachlicher 
Tabus: Das notwendige Brechen inhaltlicher Tabus, das der erotische Roman begeht, 
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führt zu einem notwendigen Brechen sprachlicher Tabus, „es sei denn, er umgeht sie 
mit literarischen oder rhetorischen Mitteln“ (ebd.). Naumann zählt nun im folgenden 
vier Strategien auf, sprachlich mit der Beschreibung sexueller Aktivitäten umzugehen. 
Man kann die Szene erstens abbrechen oder das Geschehen ausblenden. Zweitens kann 
man mithilfe von Metaphern, Euphemismen oder sonstigen Periphrasen das Geschehen 
umschreiben. Drittens kann das tabuisierte Wort durch einen Gedankenstrick oder 
Asterisk ersetzt werden – eine Leerstelle stünde hier für den Tabubruch. Letztlich 
kann durch eine uneingeschränkte und gehäufte Verwendung von Tabuwörtern auch 
bewusst provoziert werden (vgl. Naumann 1976: 240-44).
 Ebenso beobachtet Naumann zumindest in den Memoirs in den Sex-Stellen eine 
Tendenz zur Steigerung: Über das Mittel der Alliteration, durch eine Konzentration 
von Metaphern und Euphemismen, und durch die extreme Dehnung der Erzählzeit 
„beinahe bis zum Stillstand“ werde es dem_r Leser_in als Voyeur_in ermöglicht, 
die Szene bis zu einem Maße nachvollziehen zu können, dass man Naumann 
zufolge „ohne den Vergleich über Gebühr zu strapazieren, von einem sprachlichen 
Orgasmus sprechen kann“ (ebd.: 247). Etwas später meint Naumann, dass die Sex-
stelle den Koitus sprachlich mitvollziehe (vgl. ebd.: 249). Grenzen der Beschreibung 
sieht Naumann allerdings nicht bei den sexuellen Aktivitäten selbst sondern bei der 
sprachlichen Darstellung von Liebe:
Hier werden die Grenzen der Möglichkeiten des pornographischen Romans sichtbar, dessen 
Gegenstand zwar Sexualität, aber eben nicht Liebe sein kann: er beschränkt sich auf das 
Äußerliche, das bloß Physische, wenn zur Steigerung der Lust jedoch das Psychische mit 
hineingenommen wird, bleibt es verbal und vermag nicht zu überzeugen. (ebd.: 252)
Peter Naumann nimmt hier eine entgegengesetzte Position zu Thomas Heckens These 
ein, die Erotik gäbe freiwilliger über die Gefühle der Figuren Auskunft als über deren 
körperliche Aktivitäten, spricht allerdings nicht der Literatur im Allgemeinen sondern 
dem pornografischen Roman im Speziellen die Möglichkeit ab, das Gefühlsleben der 
Figuren überzeugend zu vermitteln. Damit bleibt er bei der wertenden Beschreibung 
eines Genres, wohingegen es uns hier um die allgemeinen Eigenschaften des erotischen 
Körpers im Text geht.
 Im Comic stößt, wie wir sehen werden, die Darstellung des erotischen Körpers 
und das Erzählen sexueller Aktivitäten an andere Grenzen als in der Literatur. Wie 
oben argumentiert agiert auch der Comic fragmentierend und isolierend, diese 
Grenzziehungen sind jedoch jederzeit aufhebbar. Der Körper ist im Gegensatz zum 
Text nicht (ohne beträchtlichen formalen Aufwand) vermeidbar, er wird vom Panelrand 
zerschnitten, kann sich jedoch gleichzeitig materiell mit einem anderen Körper oder 
seiner Umwelt vereinigen. Die Lektüre ist durch die Hybridität der Comic-Zeichen 
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eine unsichere. Es handelt sich hier um Zeichen, die nicht nur zwischen Ikonizität, 
Symbolizität und Indexikalität schwanken, zwischen wörtlichem und metaphorischem 
Gebrauch, sondern auch mit Wiederholung und Variation arbeiten und generell nicht 
identisch reproduzierbar sind: Sie sind nicht in jenem Maße wie symbolische Zeichen 
festschreibbar. Geschlechtliche Rollen werden damit zwar durch ihr äußeres Erscheinen 
evoziert, können aber ebenso wenig festgeschrieben werden. Auch wenn auf Figuren- 
oder Erzähler_innen-Ebene das Gender des_r Handlungsträgers_in genannt wird, 
steht der dargestellte Körper zu diesen „Behauptungen“ doch zumindest potentiell im 
Widerspruch, kann diese Behauptungen potentiell Lügen strafen. Man muss damit im 
Comic immer von gender performance beziehungsweise sogar drag sprechen: Die 
Figuren besitzen kein bestimmtes Gender, sondern verhalten sich als ein bestimmtes 
Gender beziehungsweise werden von anderen Figuren entsprechend wahrgenommen.
 Da Comic-Figuren über charakteristische Merkmale wiedererkennbar sind, 
die sich oft über bestimmte, gleich bleibende Kleidung oder Accessoires ausdrücken, 
ergibt sich im erotischen Comic eine zusätzliche Schwierigkeit: Der Comic-Körper 
muss auch nackt wiedererkennbar sein. Die von Barthes erwähnten unspezifischen 
und perfekten Körper de Sades sind im Text möglich, weil die Figuren durch ihre 
Benennung durch „Justine“ oder „Juliette“ identifizierbar sind. Doch wie lässt sich 
die abstrakte Vorstellung der vollkommenen Erfüllung des Schönheitsideals im Comic 
realisieren? Der_die Zeichner_in riskiert, die Figuren ununterscheidbar zu machen. 
Auch dies muss beim utopischen – und damit unspezifisch schönen – erotischen 
Körper im Comic berücksichtigt werden.
 Ebenso ergibt sich wie erwähnt möglicherweise ein anderer Schwerpunkt in 
Bezug auf Innen- und Außenperspektive. Während der Körper im Comic unvermeidbar 
ist, tritt die Darstellung der Gefühle und Gedanken der Figuren, da sie in Sprech- 
und Denkblasen materialisiert werden müssen, immer in einen Wettkampf mit dem 
Körper um den Platz auf der Comic-Seite.  Natürlich können Gefühle und Gedanken 
zumindest teilweise über Mimik und Gestik ausgedrückt werden, sind aber wie das 
Gender in diesem Fall eine Frage der Interpretation und werden nicht unbedingt auch 
über Figurenrede oder durch eine_n Erzähler_in festgeschrieben.
 Schlussendlich spielt auch der Aspekt der Wiederholung im Comic eine andere 
Rolle. Wir haben bereits erwähnt, dass das Wechselspiel von Wiederholung und 
Variation Teil der Grundstruktur dieses Mediums ist. Während jeder narrative Comic bis 
zu einem gewissen Grad mit Wiederholung arbeiten muss, bauen viele Künstler_innen 
ihre Geschichten auf dieser seriellen Ästhetik auf und erzielen die narrative Wirkung 
vor allem durch Wiederholung kombiniert mit einer entscheidenden Differenz (vgl. 
Trondheim 2004; Trondheim 2007; Herriman 2008; McCay 1990).  Gleichzeitig sind 
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die Zeichen nie dieselben und sich nur ähnlich. Noch deutlicher als in der Literatur 
wird der_die Leser_in darauf hingewiesen, dass er_sie es immer mit anderen Zeichen 
zu tun hat, dass nur Wiedererkennbarkeit möglich ist. Der Vorwurf der Wiederholung, 
der sich gegen das Genre der Erotik und Pornografie im Allgemeinen richtet, und 
das Problem der Wiederholung in der spezifisch literarischen Aufarbeitung sexueller 
Vorgänge, das als solches von der fiktiven Autorin Fanny Hill erkannt wird, verlieren 
beide bis zu einem gewissen Grad ihre Relevanz in einem Medium, die essentiell 




Das Textkorpus für die folgende Analyse umfasste ursprünglich nicht nur Adaptationen 
von erotischen literarischen Romanen, sondern auch erotisierende Adaptationen von 
ursprünglich nicht erotischen literarischen Werken. Da ein solches Textkorpus den 
Rahmen dieser Arbeit allerdings  gesprengt hätte, ist dieser nun auf insgesamt drei 
literarische Werke und vier Comic-Adaptationen beschränkt worden. Aus denselben 
Gründen ist auch das Thema der erotisierenden Adaptation beiseite gelassen worden. Die 
Auswahl, die letztendlich getroffen worden ist, kann damit keineswegs den Anspruch 
erheben, das Genre der erotischen Comic-Adaptation vollständig zu repräsentieren, 
sondern ist bis zu einem gewissen Grad willkürlich und von persönlichem Vorwissen 
geleitet. Die Auswahl wurde auf Romane beschränkt.
 Ulrich Krafft begründet in Comics lesen seine Auswahl an Comics damit, dass 
die Analyse konventioneller Comics jener experimenteller Comics aufgrund deren 
repräsentativen Charakters vorzuziehen sei:
Seit es ihn gibt, wird mit dem Comic experimentiert. Von Winsor McCay (Little Nemo) und 
George Herriman (Krazy Kat) bis Guido Crepax (Valentina) und Guy Peellaert (Pravda) suchen 
die Autoren nach neuen ästhetischen und expressiven Möglichkeiten, wobei die Textstrukturen, 
die die übliche Produktion kennzeichnen, häufig durchbrochen werden. So interessant diese 
‚Intellektuellen-Comics‘ auch sein mögen, so sind sie doch für eine Untersuchung ungeeignet, 
die die Norm beschreiben will. (Krafft 1978: 14)
Zumindest einer der an dieser Stelle von Ulrich Krafft hier erwähnten Autoren findet 
sich in unserem Textkorpus, Guido Crepax, und es ist anzuzweifeln, dass Ulrich Krafft 
Mary Fleener’s Version von Lady Chatterley’s Lover als der Norm entsprechend 
bezeichnen würde: Ihr Comic erhebt mit seinem Erzählstil und seiner stilistischen 
Anlehnung an den Kubismus bereits einen deutlichen Kunstanspruch. Hunt Emerson’s 
Lady Chatterley’s Lover! dagegen könnte sich, obwohl es sich um einen alternativen 
U-Comix handelt, als Humor-Comic durchaus zwischen das von Krafft analysierte 
Material fügen. Joseph-Marie Lo Duca und Philippe Cavells Version der Memoirs 
of a Woman of Pleasure entsprechen jedoch am deutlichsten den Konventionen des 
speziell französisch-belgischen bande dessinée. Sie halten sowohl das übliche Format, 
die übliche Seitenanzahl als auch die Panelaufteilung des European album nach 
Pascal Lefèvre ein.11 Ebenso lässt sich in Zeichenstil und Szenario eine Anlehnung an 
11 Zu diesen Konventionen siehe Pascal Lefèvre (2000).
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die ligne claire beobachten, ein Punkt, der im Rahmen der Analyse von Fanny Hill 
genauer besprochen werden wird.  Den französisch-belgischen bande dessinée und im 
Speziellen die ligne claire, immer in der Tradition von Hergé zu sehen – kann man in 
jedem Fall als konventionellen Comic im Sinne Kraffts bezeichnen (vgl. Feige 2001: 
312; Knigge 2004: 45; Platthaus 2000: 155-194). In diese Analyse wird somit sowohl 
die „Norm“ als auch der „Intellektuellen-Comic“ mit einbezogen, ausgehend von der 
Auffassung, dass beides zeigen kann, wie das Medium Comic mit dem erotischen 
Körper verfährt. 
 Erotische Comics waren beziehungsweise sind zumindest im deutschsprachigen 
Raum  schwer erhältlich, die Bedingungen ihrer Publikation sind von den 
Zensurbestimmungen des jeweiligen Landes abhängig und damit oft problematisch (vgl. 
Schnurrer 1996). Da internationale Comics vermehrt über den Markt in Deutschland 
importiert werden, spielt hier die in Folge des 1953 verabschiedeten Gesetzes über 
die Verbreitung jugendgefährdender Schriften gegründete Bundesprüfstelle für 
jugendgefährdende Schriften (später in Bundesprüfstelle für jugendgefährdende 
Medien umbenannt) eine wichtige Rolle, die bestimmte Publikationen auf einen Index 
setzen kann, deren Verbreitung dann deutlich eingeschränkt wird (vgl. ebd.: 41-43; 
Grünewald 2000: 77; Hoffmann 2003: 50-53). In jüngster Gegenwart konnte hier ein 
„Trend wachsender Aufklärung und Liberalisierung“ (Hoffmann 2003: 53) beobachtet 
werden, es kann sich allerdings bei erotischen Comics immer noch als ausgesprochen 
schwierig erweisen, bestimmte Ausgaben, wie zum Beispiel eine Ausgabe in der 
Ausgangssprache, aufzufinden (vgl. Hoffmann 2003: 63). Für die folgende Analyse 
musste bei Guido Crepax’ Die Geschichte der O und bei Lo Duca und Cavells Fanny 
Hill auf Übersetzungen zurückgegriffen werden. Es sind Übersetzungen ausgewählt 
worden, die auch in der Zielsprache gut verständlich sind. Außerdem wird sich die 
Analyse nicht auf die Textelemente der Comics konzentrieren. Dem genauen Wortlaut 
im Comic wird weniger Bedeutung beigemessen werden als die Frage, ob und welcher 
Text aus dem Original in die Textebene des Comics aufgenommen worden ist.
 D.H. Lawrences inzwischen mehrfach verfilmter Roman12 Lady Chatterley’s 
Lover ist 1928 erstmals veröffentlicht worden und hat aufgrund seiner expliziten 
Beschreibung sexueller Handlungen einen Skandal ausgelöst und in bestimmten 
Ländern Publikationsverbote nach sich gezogen (vgl. Rolph 1961; Schäfer 2007: 
63-74). Es geht im Roman um die Dreiecksbeziehung zwischen dem durch eine 
Kriegsverletzung invaliden Clifford Chatterley, seiner Frau Connie und dem Wildhüter 
Oliver Mellors. Der gelähmte Lord Chatterley macht seiner Frau den Vorschlag, mit 
12 Siehe hier zum Beispiel LADY CHATTERLEY (Frankreich/Begien 2006), LA STORIA DE 
LADY CHATTERLEY (Italien 1989) und L’AMANT DE LADY CHATTERLEY (Frankreich 1955).
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einem anderen Mann einen Erben für den Familienbesitz zu zeugen. Lady Chatterley 
befindet sich zu diesem Zeitpunkt in einer Depression und Existenzkrise. Sie beginnt 
eine sexuelle Beziehung mit dem Wildhüter Oliver Mellors, die zunehmend zu einer 
gegenseitigen Liebesbeziehung wird. Das Paar stellt sich mit seiner Auffassung 
von Beziehung und Sexualität gegen ihr soziales Umfeld und die zeitgenössische 
Gesellschaft. Als die Affäre öffentlich wird, ist Connie bereits schwanger, Clifford 
verweigert allerdings die Scheidung. Am Ende des Romans ist das Paar zwar räumlich 
voneinander getrennt, jedoch zuversichtlich. Der 1952 in Großbritannien geborene 
Cartoonist Hunt Emerson (vgl. Emerson 2010b) veröffentlicht 1986 den Comic Lady 
Chatterley’s Lover!, der in mehrere Sprachen übersetzt worden ist, darunter Spanisch, 
Französisch, Portugiesisch, Schwedisch und Finnisch (vgl. Emerson 2010a). 1993 
veröffentlicht er eine sehr freie Adaptation der Histoire de ma vie von Giacomo 
Casanova, Casanovas Abgang [Casanova’s Last Stand] (vgl. Emerson 1994). Hunt 
Emerson wurde früh von der Underground Press und damit von Werken von Robert 
Crumb, Gilbert Shelton, Jay Lynch und Rick Griffin geprägt (vgl. Emerson 2010b). 
Seine Version von D.H. Lawrences Werk ist damit nicht nur als erotischer Comic 
sondern auch als alternativer politischer Comic beziehungsweise als U-Comix zu 
betrachten – auch er selbst bezeichnet sich explizit als Zeichner von „Comix“ (vgl. 
Emerson 2010b).13 
 Ebenso in die alternative Comic-Szene einzuordnen ist die 1951 geborene 
Mary Fleener. Auf der eigenen Website beschreibt sie sich als entscheidend von Robert 
Crumb beeinflusst (vgl. Fleener 2011). Ihre – wortlose – Version von Lady Chatterley’s 
Lover ist in der 1993 erschienenen Anthologie Alice im Comicland veröffentlicht 
worden. In diesem Comic-Sammelband machen es sich Comic-Zeichner_innen 
aus unterschiedlichsten Ländern zur Aufgabe, insgesamt achtunddreißig Werke 
der Weltliteratur auf jeweils einer Seite zusammen zu fassen. Mary Fleener hat 
hierzu 1984 von George Orwell und Lady Chatterley’s Lover von D.H. Lawrence 
beigetragen. Fleeners Adaptation besitzt damit die Besonderheit, einerseits ohne Worte 
auszukommen und ich andererseits auf eine einzige Comic-Seite zu beschränken. 
 Der zweite Roman, der besprochen werden wird, ist der 1954 von Dominique 
Aury (auch bekannt unter dem Namen Anne Declos) unter dem Pseudonym Pauline 
Réage veröffentlichte Roman Histoire d’O, der unter dem selben Titel  verfilmt wurde 
(Frankreich/BRD/Canada 1975). In dieser Arbeit wird durchgängig das Pseudonym 
Pauline Réage als der von der Autorin selbst gewählte Name verwendet werden. Ebenfalls 
ein sehr kontroverses Werk, gewinnt es 1955 den französischen Literaturpreis Prix des 
13 Für eine detaillierte Diskussion des Underground-Comix, siehe Patrick Rosenkranz (2002).
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deux Magots, wird aber dennoch von den französischen Behörden wegen Obszönität 
angeklagt (vgl. Deforges/Réage 1975: 13-15; Bedell 2004). Der Roman, der angeblich 
als Liebesbrief an Jean Paulhan geschrieben worden ist (vgl. Krainer 2007: 109f.; Bedell 
2004), erzählt die Geschichte einer Frau namens O und ihrer sadomasochistischen 
Dreiecksbeziehung zu ihrem Liebhaber René und dessen Stiefbruder Sir Stephen. O 
wird zu Beginn der Geschichte von ihrem Beziehungspartner zum Schloss Roissy 
gebracht, in dem sie zur sexuellen Sklavin Renés erzogen wird. Später gibt René sie 
an Sir Stephen weiter, der ihre Unterwerfung vorantreibt. Sir Stephen und O verlieben 
sich allerdings ineinander. Auf den Auftrag Sir Stephens und Renés hin verführt O eine 
Arbeitskollegin, Jacqueline, die dieselbe Entwicklung durchmachen soll. Gegen Ende 
des Romans erhält O die permanenten Zeichen ihrer Zugehörigkeit zu Sir Stephen 
eingraviert. Die Geschichte endet mit einem Fest, an dem O nur mit einer Eulenmaske 
gekleidet auftritt. Die Heldin, bereits zu Beginn des Buches in ihre Rolle als Sklavin 
eingeführt, findet ihr Glück wie ihre Lust in der Fremdbestimmtheit und letztendlich, 
einem gestrichenen Ende zufolge, im Tod. Nicht miteinbezogen wurde die unter 
dem Namen Retour à Roissy veröffentlichte Fortsetzung der Geschichte, da auch die 
Comic-Adaptation von Guido Crepax diese Fortsetzung außer Acht lässt. Histoire 
d’O hat als eine der berühmtesten Geschichten über sadomasochistische Beziehungen 
unter anderem wegen seiner Autorinnenschaft einen Skandal ausgelöst. Während Jean 
Paulhan seinem Vorwort zum Buch denselben als allgemeines Geständnis der Frauen 
interpretiert, als Geständnis ihrer wahren Bedürfnisse (vgl. Paulhan 2008: 12), hat die 
feministische Kritik lange Zeit die Autorinnenschaft nicht anerkennen wollen, eben 
weil das Buch patriarchale Rollenbilder zu perpetuieren scheint (vgl. Krainer 2007: 
106-108; Déja 1991: 127). Die Adaptation, die wir im Folgenden behandeln werden, 
stammt von Guido Crepax. 
 Weder Mary Fleener noch Hunt Emerson gehören zu den berühmtesten 
Künstlern_innen der westlichen Comic-Geschichte, zumindest, wenn man nach ihrer 
Präsenz in der Sekundärliteratur geht. So finden beide Künstler_innen in der für diese 
Arbeit verwendeten Sekundärliteratur nur in Thierry Groensteens Parodies: la bande 
dessinée au second degré Erwähnung (vgl. Groensteen 2010: 179, 214). Anders 
gestaltet sich die Angelegenheit bei Guido Crepax, der von den hier behandelten 
Künstlern_innen als der mit Abstand bekannteste zu betrachten ist. Guido Crepax, 1933 
geboren, ist vor allem durch seine Serie Valentina international bekannt geworden, und 
hat den europäischen Erwachsenencomic stark beeinflusst (vgl. Filippini 2006: 96f.; 
vgl. Knigge 1985: 193-197; Caneppele/Krenn 2000). Auffallend in seiner Bibliografie 
ist einerseits die hohe Anzahl an Adaptationen von literarischen Werken, andererseits 
sein Schwerpunkt auf die erotische Literatur beziehungsweise auf den erotischen 
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Comic (vgl. Caneppele/Krenn 2000: 9f.). Selbst wenn man also Crepax’ Einfluss auf 
die internationale Comicszene außer Acht lässt und nur die Anzahl der (erotischen) 
Literaturadaptationen berücksichtigt, so darf er in einer einschlägigen Arbeit wie dieser 
nicht fehlen. Die Wahl von Die Geschichte der O erklärt sich bis zu einem gewissen 
Grad aus der Rezeptionsgeschichte des Ausgangswerkes. Gerade bei der Comic-
Version eines Romans, der unter Verdacht geraten ist, Frauen zu entwürdigen, ist die 
Neuinterpretation, die durch die strukturelle Parodie des Comics ins Spiel kommt, zu 
untersuchen. 
 Das dritte und letzte literarische Werk, das hier behandelt werden wird, ist 
John Clelands 1749 veröffentlichter und inzwischen mehrmals verfilmter14 Roman 
Memoirs of a Woman of Pleasure, besser bekannt unter dem Titel Fanny Hill (vgl. 
Cleland 2000). Dieser erotische Briefroman hat ebenfalls eine lange Zensurgeschichte 
hinter sich (vgl. Schäfer 2007: 159-168), weswegen einzelne Passagen erst in den 
achtziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts einem breiteren Publikum bekannt 
geworden sind (vgl. Sabor 2000: 564f.). Er erzählt die Geschichte eines ehemaligen 
Freudenmädchens, das, nun glücklich verheiratet, einer Freundin zwei lange Briefe 
schreibt, in denen es ihre Abenteuer schildert. Als unschuldige junge Frau vom Land in 
die Stadt gekommen gerät sie an die Betreiberin eines Freudenhauses, trifft im selben 
Freudenhaus allerdings – noch jungfräulich – die Liebe ihres Lebens, Charles, mit 
dem sie zusammenlebt, bis dieser eine lange Seereise antreten muss. In der Not, ihre 
Existenz zu bestreiten, wird Fanny zuerst zur Mätresse eines reichen Mannes und tritt 
dann in ein nobles Freudenhaus ein. Später lebt sie wiederum als Mätresse eines alten 
Mannes, der schließlich stirbt und ihr ein ansehnliches Vermögen vererbt. So kann sie 
mit Charles eine Familie gründen, als sie diesen endlich durch einen Zufall wieder 
trifft. 1988 haben Joseph-Marie Lo Duca und Philippe Cavell eine Comic-Adaptation 
des Buches publiziert, unter dem Titel Fanny Hill (vgl. Lo Duca/Cavell 1992). Sowohl 
Lo Ducal als auch Cavell stehen dem Comic und insbesondere dem Genre Erotik sehr 
nahe. Philippe Cavell machte zugleich Karriere als Architekt und als erotischer Comic-
Künstler. Er veröffentlichte unter anderem 1979 Transes mécaniques und im selben 
Jahr Juliette de Sade, 1981 Jessica Ligar, 1983 L’Ermite de l’Apennin sowie 1984 
L’Effet Magnousse (vgl. Filippini 2006: 86). Henri Filippini, Autor der Encyclopédie 
de la bande dessinée érotique, vergleicht Philippe Cavell interessanterweise mit Guido 
Crepax, und bezeichnet Cavell als einen jener „auteurs et dessinateurs confirmés“  die 
„créations plus intellectuelles“ und „récits sophistiqués destinés à des lecteurs plus 
aisés“ bieten (ebd.: 27). Obwohl er Philippe Cavell damit eher dem Intellektuellen-
14 Siehe zum Beispiel FANNY HILL (BRD/UK 1983) und FANNY HILL (USA/BRD 1965).
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Comic zuordnet, streicht er dennoch in der Folge den Unterschied zwischen ihm 
und Crepax hervor, dessen Erotik er als „souvent hermétique“ beschreibt (ebd.). 
Arne Hoffmann bezeichnet in SM-Lexikon Cavell neben Guido Crepax und anderen 
Zeichnern als einen der bekanntesten Comic-Künstler_innen, die sich mit S/M-Motiven 
beschäftigt haben (vgl. Hoffmann 2003: 62). Joseph-Marie Lo Duca hingegen ist als 
Comic-Schreiber an mehreren erotischen Publikationen beteiligt gewesen und hat 
auch mehrere Sekundärwerke veröffentlicht (vgl. Filippini 2006: 183). Die Auswahl 
von Fanny Hill von Lo Duca und Cavell erfolgte vor allem aus dem Bedürfnis heraus, 
neben zwei Künstlern_innen der alternativen Comicszene und Guido Crepax, dessen 
Stil ebenfalls als außergewöhnlich und experimentell rezipiert wird, eine Adaptation 
einzuschließen, die sich zwar Filippini zufolge an ein intellektuelles Publikum richtet, 
zumindest auf den ersten Blick aber den Konventionen des französisch-belgischen 
bande dessinée folgt. 
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2 Vergleichende Text- und Comicanalyse
In der folgenden vergleichenden Text- und Comicanalyse wird anhand mehrerer 
Aspekte genauer erforscht werden, wie der Körper in Comic und Literatur behandelt 
wird, worin sich Unterschiede ergeben, wie insbesondere der erotische Körper in 
Literatur und Comic agiert, ob hierdurch eine Neuinterpretation des Originaltexts 
geschieht, und wie dies in Bezug zur parodistischen Ästhetik Ole Frahms zu sehen 
ist. Dabei werden Aspekte aufgegriffen werden, die bereits im Kapitel 4 des ersten 
Abschnitts, „Der Körper in Literatur und Comic“, behandelt wurden. Der Originaltext 
wird zum Vergleich herangezogen werden, der Schwerpunkt wird allerdings auf der 
Analyse der Adaptationen liegen.
 Nach einer allgemeinen Vorstellung des Originalwerks und des Comics, sowie 
seiner Autoren_innen wird auf die Frage der „Metaphern“ eingegangen werden. 
Hierbei geht es einerseits um die Verwendung von Metaphern, Vergleichen und anderen 
bildhaften Formulierungen im Originaltext selbst, andererseits um die Übernahme 
dieser Bilder in den Comic beziehungsweise auch um visuelle Metaphern, die der 
Comic neu hinzufügt. Dabei wird insbesondere das Verhältnis von Körper und Sprache 
in den Vordergrund treten, seiner Fähigkeit zum Ausdruck von sprachlichen Bildern, 
sowie dem Verhältnis der visualisierten Metapher zu übertragener und wörtlicher 
Bedeutung. 
 Bei dem Unterkapitel „Fragmentierungen“ wird der Fokus einerseits auf der 
Art und Weise liegen, wie die Sprache den Körper fragmentiert, andererseits, wie der 
Comic es durch Panelrand und andere Elemente tut. Dabei interessiert uns insbesondere, 
ob die Fragmentierungen im Comic rein strukturell sind oder aber ästhetisch auffallen, 
beziehungsweise als Technik eingesetzt werden.
 Bei „Grenzen und Grenzüberschreitungen“ geht es um die Körpergrenze der 
Handlungsträger_innen. Die Frage stellt sich, ob diese in Originaltext und Adaptation 
flexibel oder variabel ist, ob sie aufgelöst werden kann oder überschritten wird. 
 Einen wichtigen Aspekt stellt auch das Verhältnis von „Körper und Umwelt“ 
dar. Insbesondere wird die Frage gestellt werden, ob es zwischen den beiden einen 
Austausch gibt, ob sich Körper und Umwelt verbinden oder vereinigen können. 
Spiegelt weiters die Umwelt den Körper oder die Gefühle und Gedanken der Figuren 
wider? Ist die Welt, in der die Figuren agieren, ebenfalls als eigenständiger Körper mit 
eigenen (überschreitbaren) Körpergrenzen anzusehen?
 Wenn in der Folge von „Superhelden und Superheldinnen“ gesprochen wird, 
so geht es um jene Merkmale der erotischen Körper in Literatur und Comic, in denen 
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über den Realismus hinausgegangen wird. Bleiben die Körper in Situationen unverletzt 
und gesund, in denen sie sich realistischerweise verletzen oder erkranken müssten? 
Heilen die Text- und Comic-Wunden schneller als glaubwürdig ist? Sind die Körper 
außergewöhnlich lustfähig? Können sie sich in Belebtes oder Unbelebtes verwandeln?
 Die Frage der „Serialität“ wird insbesondere in Bezug auf die Comicversionen 
gestellt werden: Der Körper muss im Comic serialisiert werden. Hier geht es um 
Differenz und Wiederholung, um die Maßnahmen zur Wiedererkennbarkeit, um 
Wiederholung als stilistisches Mittel, aber auch um die gleichzeitige Präsenz  mehrerer 
Körper der gleichen Figur auf derselben Seite und wie damit umgegangen wird. Hier 
wird auch der Aspekt der Platzökonomie auf der Comicseite eine Rolle spielen.
 Schlussendlich wird die Comicadaptation danach befragt werden, ob sie als 
„Parodie und Neuinterpretation“ gelesen werden kann: Vermittelt die Adaptation 
andere Botschaften als der Originaltext? Haben sich die Rollen der Handlungsträger_
innen verändert? Hat sich ihre gender performance verändert, ist sie unglaubwürdiger 
geworden? Inwiefern hat dies mit ihrem Text- beziehungsweise Comic-Körper zu tun? 
Kann man von Parodie sprechen und wenn, inwiefern? Ist die strukturelle Parodie im 
Sinne Ole Frahms sichtbar? Wenn schlussendlich eine strukturelle Parodie wirksam 
wird, wird diese auch im Körper wirksam?
Diese Fragen werden anhand der vier ausgewählten Romane und ihrer Comicadaptationen 
behandelt werden und die Grundlage für die Konklusio bilden.
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2.1 Hunt Emerson: Lady Chatterley’s Lover!
2.1.1 Allgemeines
In Bezug auf D.H. Lawrence werde ich mich in einem ersten allgemeinen Teil vor allem 
auf Allison Pease und ihre Monografie Modernism, Mass Culture and the Aesthetics 
of Obscenity beziehen, in der sie den Roman analysiert. Bei Hunt Emerson und seiner 
Adaptation wird uns vor allem interessieren, welche Elemente des Comics diesen zu 
einer expliziten Parodie machen, und was allgemein zu Emersons Umsetzung des 
Romans und zu seiner Ästhetik zu sagen ist.
2.1.1.1 D.H. Lawrence und der Roman Lady Chatterley’s Lover
Allison Pease arbeitet in Modernism, Mass Culture, and the Aesthetics of Obscenity 
heraus, was sie als das Paradoxon in Lawrence’s Lady Chatterley’s Lover betrachtet. 
Dabei geht sie auf ästhetische Eigenschaften des Romans ein, die auch für diese Arbeit 
interessant sind, insbesondere die Konstruktion des Körpers. So konstruiert Pease 
zufolge Lawrence den Körper in „positive differentiation from civilization“ (Pease 
2000: 137), da dieser dem individuellen und ökonomischen Vorteil entgegenstehe. Der 
Körper, gerade in seiner sexuellen Vereinigung, ist „disinterested“ (ebd.). Wichtig für 
diesen Zustands sind jene „moments of unknowing where consciousness […] ebbs 
and flows, simulating oceanic movement“ (ebd.). Eben diesem Nichtwissen stellt 
Lawrence die sprachliche und damit kognitive Liebe gegenüber, der sich Connie zu 
Beginn des Romans verschreibt: „The text makes clear here its view that language is 
necessarily interested, an ideal rather than a material system that distorts the truth of 
being as manifest in the body“ (ebd.: 145, Hervorhebung im Original). Hier formuliert 
Pease auch bereits das Paradoxon, das sie in dem Roman sieht:
Interestingly, while the narrative seems aware of the difficulty of translating being into 
knowing, the text asserts itself as though unaware, as though its own verbal descriptions of this 
unknowing and being are themselves not a form of knowing. (ebd.)
Während Lawrence sich auf der inhaltlichen Ebene über intellektualisierte Sexualität 
lustig macht, „roused by words and conceived by the participants as if part of a story“ 
(ebd.: 153), bleibt doch sein einziges Werkzeug zur Beschreibung sexueller Aktivitäten 
in einem Roman die Sprache, und bei seinem Versuch, das „unknowing“ zu erreichen, 
wird er „more wordy than ever“ (ebd.: 155): „Lady Chatterley’s Lover’s verbosity with 
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regard to the sexual body renders it pornographic“ (ebd.). Mit einem „seemingly earnest 
hatred of pornography“ (ebd.) parodiert er Pease zufolge zwar das Genre Pornografie, 
indem er gerade bei den ersten sexuellen Aktivitäten zwischen Connie und Mellors 
mit Untererfülllung arbeitet (Mellors’ Penis wird als klein beschrieben, Ängstlichkeit 
spielt eine große Rolle), in der Folge fällt er aber auf typisch pornografische Tropen 
(Connies erster Orgasmus passiert im Rahmen sexueller Gewalt, Verherrlichung des 
Phallus) zurück (vgl. ebd.: 156f.). Er arbeitet, so Pease, mit den Konventionen des 
Genres, dem er sich entgegen stellen möchte.
 Interessant für diese Arbeit ist hierbei einerseits die Schwierigkeit, die bei der 
adäquaten Beschreibung erotischer Körper und sexueller Aktivitäten in der Literatur 
auftritt, andererseits die (scheiternde) parodistische Intention, die Allison Pease dem 
Roman unterstellt. Die „critical distance“, mit der erotische Sprache betrachtet wird, 
wird hier durch die Behandlung des erotischen Körpers durch eben diese Sprache 
unterlaufen.
2.1.1.2 Hunt Emerson und der Comic Lady Chatterley’s Lover!
Hunt Emerson ist ein britischer Comickünstler, der dem alternativen Comic nahe 
steht, und im Speziellen dem Comix. Außer mit D.H. Lawrences Lady Chatterley’s 
Lover hat er sich auch mit der Histoire de ma vie von Giacomo Casanova in seinem 
Comic Casanovas Abgang [Casanova’s Last Stand] beschäftigt (vgl. Emerson 1994; 
Casanova 1993). Wir haben es bei Hunt Emersons Version von Lady Chatterley’s Lover 
mit einer expliziten Parodie zu tun, die mehrere der von Linda Hutcheon gestellten 
Bedingungen erfüllt: Es gibt viele intertextuelle Referenzen auf andere Bücher, auf 
bildende Kunst, Filme, Serien und Popkultur im Allgemeinen. Connie beispielsweise 
stickt in einer Szene einen griechischen Satyr (vgl. Emerson 1986: 8) (Abbildung 9). 
Wir sehen die geschmolzene Uhr Salvator Dalis von einem Ast hängen (vgl. ebd.: 
36) (Abbildung 23) und es tauchen auf dem Dachboden des Anwesens Antagonisten 
aus der britischen Serie DOCTOR WHO (Britain 1963ff.) auf (vgl. Emerson 1986: 
31). Ebenso wird die Handlung immer wieder von Metadiskurs unterbrochen: Die 
Tiere des Waldes diskutieren darüber, ob die Sexualität zwischen Connie und Mellors 
nun „disgustin‘“ oder „art“ sei (ebd.: 33), ob es sich um „a filthy sexual act!“ handle, 
oder, wie die prompte Antwort kommt, „Nope – a great work of literature...“ (vgl. 
ebd.: 39) (Abbildung 26). Emerson encodiert im Sinne Linda Hutcheons seine 
kulturellen Verweise, die von den Lesern_innen decodiert werden müssen. Durch 
die direkte Visualisierung von sprachlichen Metaphern wird deutlich, dass sich der 
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Comic zumindest teilweise über den Originaltext lustig macht, für eine ironische 
Distanzierung vom Original und einen humoristischen Umgang damit sprechen aber 
auch das teilweise sehr unattraktive Äußere Mellors (vgl. ebd.: 14) (Abbildung 12), 
seine stinkenden Füße (vgl. ebd.: 37) (Abbildung 24), sowie viele andere Details 
und Elemente des Erzähl- und Zeichenstils. Andererseits gibt es eine auch durch den 
Metadiskurs ausgedrückte gewisse Komplizenschaft, die sich in den bereits erwähnten 
Dialogen zwischen Waldtieren ausdrückt. Im Übrigen und wie bereits erwähnt bespricht 
auch Thierry Groensteen den Comic kurz in seiner Monografie Parodies: la bande 
dessinée au second degré und urteilt, dass Emerson den Roman nicht grundlegend 
verrate, aber eine visuelle Komik einbringe: „métaphores graphiques, transformations 
à vue, éléments de décor incongrus et gags secondaires en tous genres“ (Groensteen 
2010: 214). Er bezieht sich folglich vor allem auf jene Elemente, die wir im allgemeinen 
Teil als explizit parodistisch bezeichnet haben. 
 Wie die meisten Comic-Künstler_innen, die literarische Werke adaptieren, 
versucht Hunt Emerson nicht, alle Szenen des Buches in den Comic aufzunehmen, 
sondern trifft eine gewisse Auswahl. Dabei fällt auf, dass die Gewichtung deutlicher 
als im Originaltext auf den Sex-Stellen liegt. Auch folgen Handlung und Dialog nicht 
immer exakt der Chronologie des Romans (vgl. Emerson 1986: 15; Lawrence 2007: 
58-59). Gerade über die Gestik und Mimik der Figuren wird ersichtlich, dass die 
Figuren Emersons nicht unbedingt dasselbe fühlen und denken und nicht auf dieselbe 
Weise urteilen wie die Figuren von D.H. Lawrence. Sowohl Connie als auch Mellors 
erfahren eine Neuinterpretation ihrer Rolle und ihrer Persönlichkeit – worauf noch 
näher eingegangen werden wird.
 Hunt Emersons Zeichenstil fällt dadurch auf, dass er sehr viel Wert auf Details 
legt, obwohl er sich grundsätzlich eher am Cartoon als an realistischeren Zeichenstilen 
orientiert. Wichtiger als möglichst korrekte Proportionen sind Hunt Emerson der 
mimische und gestische Ausdruck, sowie das Auffüllen des Panels mit Details und 
Verweisen, die nur manchmal etwas mit der Handlung oder dem Ort zu tun haben, 
an dem die Handlung stattfindet. Anstatt die Konzentration des_r Lesers_in auf die 
Hauptpersonen zu lenken, zerstreut Emerson den Blick, indem er parallele Aktionen 
im Hinter- oder Vordergrund passieren lässt, uns die Gedanken von Bürsten (vgl. ebd.: 
30)  und Regenwürmern (vgl. ebd.: 13) (Abbildung 11) mitteilt, die nicht nur nichts 
zum eigentlichen Handlungsstrang beitragen, sondern wie zum Beispiel der von seiner 
eigenen Anwesenheit verwirrte Flaschengeist teilweise dem Text vollkommen fremd 
sind (vgl. ebd.: 37) (Abbildung 24). „Hey! What I do here?“, fragt der Flaschengeist 
sich, und ist im nächsten Panel auch schon wieder verschwunden (ebd.). Eben sein 
Verschwinden ist ein Beispiel für ein weiteres Merkmal von Emersons Erzählstil. 
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Dieser ist tatsächlich sehr dynamisch: Die Kontinuität von Panel zu Panel ist kaum 
gegeben, Elemente des Hintergrunds und Vordergrunds tauchen auf und verschwinden 
wieder (vgl. ebd.: 36) (Abbildung 23), Requisiten, die einzelne Figuren in den Händen 
halten, können von Panel zu Panel wechseln, ohne dass dies den Handlungsträgern_
innen auffallen würde (vgl. ebd.: 13) (Abbildung 11). Auf die gehäufte Verwendung 
von visualisierten Metaphern bei Emerson werden wir genauer zu sprechen kommen. 
Hunt Emersons Adaptation unterscheidet sich in jedem Falle als explizit parodistischer 
und humoristischer Comic von den drei anderen untersuchten Adaptationen.
2.1.2 Metaphern
Hunt Emersons Ästhetik ist jene des Cartoons. Er verwendet dementsprechend eine 
Vielzahl an konventionellen Comics-Codes, die sich als Zeichen dem Symbolischen 
annähern. Darunter sind auch viele Metaphern, von denen er einige aus dem 
Originaltext von D.H. Lawrence übernimmt und visualisiert. Andere Metaphern sind 
im Originaltext nicht zu finden. Im Folgenden werden einige Beispiele genannt und 
dann auf eine einzelne Szene genauer eingegangen werden.
 Insbesondere für die Gemütszustände der Figuren verwendet Emerson gerne 
visualisierte Metaphern. Clifford, „boiling with rage“ (Lawrence 2007: 65), raucht 
im Comic in einem Panel tatsächlich und dampft im nächsten aus den Ohren (vgl. 
Emerson 1986: 17) (Abbildung 14). Auch seine Sprechblase ist wolkig. Die Metapher 
des „Rauchens vor Zorn“ wird durch konventionelle Codes dargestellt: Die gewellten 
Linien stehen für Hitze, die Wölkchen, die aus Cliffords Ohren schießen, sind eine 
gängige Comic-Metapher für Wut. Beim Abendessen erinnert Clifford Hilda an einen 
„huge, boiled crayfish“ (Lawrence 2007: 65), was im Comic direkt visualisiert wird: 
Clifford verwandelt sich tatsächlich für die Dauer eines Panels in eine Languste (vgl. 
Emerson 1986: 18) (Abbildung 15). Auch die Aussage des Hausfreundes Tommy, 
„intellectually I believe in having a good heart, a chirpy penis, a lively intelligence, 
and the courage to say ‚shit!‘ in front of a lady“ (Lawrence 2007: 32), wird sogleich 
umgesetzt – in ein Herz mit Heiligenschein und einen Penis, der „chirp“ singt 
(Emerson 1986: 8) (Abbildung 9). Die Referenz auf Pierre-Auguste Renoir, der einer 
Romanfigur zufolge mit seinem Penis Bilder gemalt habe, findet ebenfalls sofort eine 
bildliche Entsprechung (vgl.: ebd.). Später verwendet Hunt Emerson eine Blume, die 
Narzisse, um Connies Seelenzustand auszudrücken: Nach ihrem ersten Treffen mit 
Mellors (vgl. ebd.: 10) (Abbildung 10) steht die Narzisse aufrecht, um zwei Panels 
weiter ihren Kopf wieder hängen zu lassen. Die Metapher der Narzissen verwendet 
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D.H. Lawrence zwar ebenfalls, allerdings erst an einer späteren Stelle. So geht Connie 
nach einer Zeit der Depression wieder im Wald spazieren, wo sie hinter der Hütte des 
Wildhüters Mellors die Blumen findet: 
And they were there, the short-stemmed flowers, rustling and fluttering and shivering, so bright 
and alive, but with nowhere to hide their faces, as they turned them away from the wind […]. 
The erect, alive thing, with its top in the sun! [...] The sunshine gave way to chill; the daffodils 
were in shadow, dipping silently. So they would dip though the day and the long cold night. So 
strong in their frailty! (Lawrence 2007: 72). 
Die Blumen spiegeln hier Connies eigene Lebendigkeit und Lebenslust wider, ihre 
Schutzlosigkeit, und bei all ihrer Zerbrechlichkeit auch Connies Stärke. Diese Stärke 
tritt im Laufe des Romans immer klarer zutage, als Connie sich mehr und mehr das 
Recht nimmt, ihr Leben wider den Willen des Ehemanns und der Familie selbstbestimmt 
zu führen. 
 An anderen Stellen fügt Emerson Metaphern hinzu, die im Originaltext nicht 
zu finden sind. So lässt er eines der Küken schreien, als Mellor Connies Nabel küsst, 
und damit das Erwachen ihrer Lust symbolisieren (vgl. Lawrence 2007: 100/Emerson 
1986: 23) (Abbildung 18). Für das hastige Ausziehen der Kleider verwendet er einen 
traditionellen Code des Comics: Man sieht Connies Unterwäsche durch den Raum 
fliegen (vgl. Emerson 1986: 33/Lawrence 2007: 150). Davon, dass Mellors Füße 
stinken, ist im Roman selbst nicht die Rede – trotzdem lässt Emerson Wolken von 
ihnen aufsteigen, die sogar anthropomorphe Züge tragen (vgl. Emerson 1986: 37) 
(Abbildung 24).
 Besonders interessant in Bezug auf die Verwendung von visualisierten 
Metaphern ist jene Szene, in der Connie zum ersten Mal gleichzeitig mit Mellors zum 
Höhepunkt kommt. Im Text von D.H. Lawrence spielt Connie hier eine passive Rolle 
– zum ersten Mal kann sie nicht die Kontrolle über den Sexualakt gewinnen und die 
Befriedigung in die eigene Hand nehmen:
He too had bared the front part of his body and she felt his naked flesh against her as he came 
into her. For a moment he was still inside her, turgid there and quivering. Then as he began to 
move, in the sudden helpless orgasm, there awoke in her new strange thrills rippling inside her. 
Rippling, rippling, rippling, like a flapping overlapping of soft flames, soft as feathers, 
running to points of brilliance, exquisite, exquisite and melting her all molten inside. It 
was like bells rippling up and up to a culmination. She lay unconscious of the wild little cries 
she uttered at the last. But it was over too soon, too soon, and she could no longer force her own 
conclusion with her own activity. This was different, different. She could do nothing. She could 
no longer harden and grip for her own satisfaction upon him. She could only wait, wait and 
moan in spirit as she felt him withdrawing, withdrawing and contracting, coming to the terrible 
moment when he would slip out of her and be gone. Whilst all her womb was open and soft, 
and softly clamouring, like a sea-anemone under the tide, clamouring for him to come in again 
and make a fulfilment for her. She clung to him unconscious in passion, and he never quite 
slipped from her, and she felt the soft bud of him within her stirring, and strange rhythms 
flushing up into her with a strange rhythmic growing motion, swelling and swelling till 
it filled all her cleaving consciousness, and then began again the unspeakable motion 
that was not really motion, but pure deepening whirlpools of sensation swirling deeper 
and deeper through all her tissue and consciousness, till she was one perfect concentric 
fluid of feeling, and she lay there crying in unconscious inarticulate cries. The voice out of the 
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uttermost night, the life! The man heard it beneath him with a kind of awe, as his life sprang out 
into her. And as it subsided, he subsided too and lay utterly still, unknowing, while her grip on 
him slowly relaxed and she lay inert. And they lay and knew nothing, not even of each other, 
both lost. Till at last he began to rouse and become aware of his defenceless nakedness, and she 
was aware that his body was loosening its clasp to her. He was coming apart; but in her breast 
she felt she could not bear him to leave her uncovered. He must cover her now for ever. 
But he drew away at last, and kissed her and covered her over, and began to cover himself. She 
lay looking up to the tree, unable as yet to move. He stood and fastened up his breeches, 
looking round. All was dense and silent, save for the awed dog that lay with its paws against 
its nose. He sat down again on the brushwood and took Connie’s hand in silence. (Lawrence 
2007: 115-116, meine Hervorhebung)
Im Originaltext sind jene Textstellen hervorgehoben worden, die explizit in den Comic 
übernommen wurden (vgl. Emerson 1986: 27-29) (Abbildungen 20-22). Einige der 
Metaphern des Originaltextes sind für den Comic adaptiert worden. Das „rippling“ 
wird im sechsten Panel der Seite durch Wellenlinien im Hintergrund der Personen 
umgesetzt. Die Flammen überlappen sich im siebten Panel tatsächlich, sind aber nur 
noch im Begleittext „soft“ – sie eliminieren auf der visuellen Ebene dagegen den 
Sexualpartner und lassen die Heldin mit ihren Empfindungen allein. Interessant ist 
auch, dass nur Connies Unterleib von dem „Meer“ der Flammen bedeckt wird. Connies 
figuratives Schmelzen wird zwar nicht im Begleittext im Comic erwähnt, ihr Comic-
Körper schmilzt allerdings – bis auf Connies Kopf – im sechsten und siebten Panel der 
Seite wörtlich. Die Federn, die im Roman erwähnt werden, werden im Comic nicht 
umgesetzt, dafür wird die Metapher der „bells rippling up“ etwas neu interpretiert 
– statt nur zu erklingen, stimulieren sie im achten Panel den erregten Körper als 
materielles Objekt. Dass Connie sich im Text an ihrem Liebhaber festhält, ohne sich 
dessen bewusst zu sein, wird im Comic neu interpretiert. Nicht ihre Arme halten 
ihn fest, sondern ihr gesamter Körper mutiert im letzten Panel der Seite, entwickelt 
Fangarme, die den Liebhaber beinahe zu absorbieren drohen. Und dieser scheint 
durchaus darüber erschrocken, oder ist zumindest überrascht, wie das Fragezeichen in 
der Sprechblase andeutet.
 Der Orgasmus schließlich wird auf der nächsten Doppelseite in einem einseitigen 
Überpanel dargestellt (vgl. Emerson 1986: 28) (Abbildung 21). Die Metaphern aus 
dem Originaltext, die „rhythms“ und „whirlpools“, werden nur bedingt übernommen. 
Im Hintergrund sieht man eine bewegte See, im Vordergrund dominieren Flammen. 
Dazwischen finden sich zwei Ringe, die ebenfalls Auswüchse aufweisen, lachende 
Sterne, stachelige Sterne und einen Toaster, der eben zwei Toastscheiben auswirft. 
Ebenso als Ejakulationsmetapher kann das Zeichen am linken Rand des Panels betrachtet 
werden, das eine Trompete oder eine entkorkte Champagnerflasche darstellen könnte. 
Ein Gerät, das einem Feuerlöscher ähnelt, schießt in einem Bogen eine undefinierbare 
flüssige Masse in den Unterleib der Heldin, wiederum eine klare Metapher für den 
sexuellen Höhepunkt. Interessanterweise ist Connie auf diesem Splash-Panel von 
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ihrem Liebhaber getrennt. Von Mellors sieht man nur den Unterleib. Das Zeichen, das 
seine Geschlechtsteile verdeckt, ist ambivalent in seiner Interpretation. Wir haben es 
wieder mit einer vagen flüssigen Masse zu tun, einer nicht ganz festschreibbaren Form. 
Mit der Schwierigkeit, diese Szene in Worte zu fassen, hat allerdings auch Lawrence 
zu kämpfen. Sie kommt in den Adjektiven „strange“ und „unspeakable“ zur Sprache, 
und wird über die Verwendung von Metaphern wie „growing motion“, „whirlpools 
of sensation“ und „concentric fluid of feeling“ zu lösen versucht. Trotz des Bildes 
eines Strudels und der Bedienung des semantischen Feldes Wasser sind jedoch die 
Begriffe „motion“, „sensation“ und „feeling“ vergleichsweise abstrakt und allgemein. 
Die undefinierbaren Formen im Comic könnten als Widerspiegelung dieser abstrakten 
Sprache zu verstehen sein. Natürlich ergibt sich hier auch ein Bezug zu Allison Peases 
Argumentation, die wie oben besprochen Lawrences Schwierigkeiten anspricht, mit 
erotischen Stellen sprachlich umzugehen (vgl. Pease 2000). 
 Auf der nächsten Seite wird das Nachspiel in zwei Panels zusammengefasst 
und im Grunde neu interpretiert (vgl. Emerson 1986: 29) (Abbildung 22): Während 
im Roman von Connies Unwillen die Rede ist, den Körperkontakt mit Mellors zu 
verlieren, steht im Comic im Vordergrund, wie überwältigt sie von den eigenen 
Empfindungen ist, was wiederum über ihren Körper ausgedrückt wird. Connies Körper 
ist im ersten Panel der Seite platt und zerknittert. In einer Sprechblase, die wie eine 
Rauchflamme aus einem gelöschten Lagerfeuer von ihr aufsteigt, sieht man die letzten 
Reste der wuchernden Landschaft des vorherigen Panels. Dieses Zeichen bestärkt 
die Interpretation, dass wir im vorherigen Splash-Panel einen Einblick in Connies 
persönliches Empfinden bekommen haben. Erst im zweiten Panel der Seite haben sich 
Connies Glieder gerade gerichtet und sie kann sich nun wieder bewegen und agieren.
 Wir haben gesehen, dass Hunt Emerson zwar Metaphern aus dem Originaltext 
übernimmt, zumindest die eben genauer analysierte Szene allerdings neu interpretiert, 
insbesondere was die Rolle von Connie betrifft. Mehr noch als im Text geht es im 
Comic um ihr Empfinden, ihre Leidenschaft. Sie wird zum aktiven Subjekt – und das 
wird sie über den Comic-Körper, der seine Grenzen überschreitet, wuchert, und damit 
den Sexualpartner überrascht und durchaus auch überwältigt. Nicht umsonst wird 
dessen Körper in mehreren Panels einfach unsichtbar, ausgelöscht. Im Überpanel, 
das Connies Orgasmus darstellt, wird Connies Gesicht und damit Mimik gezeigt, 
Mellors dagegen wird auf ein paar Beine reduziert. Den Orgasmus selbst hat – folgt 
man nur dem, was uns die Zeichen des Comics auf dieser Seite erzählen – nicht er zu 
verantworten sondern ein anthropomorpher Feuerlöscher. 
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2.1.3 Fragmentierungen
Hunt Emersons Comic arbeitet sehr wenig mit Fragmentierungen. Die Figuren werden 
zwar oft nur aufwärts des Oberkörpers gezeigt und der Unterleib damit theoretisch 
abgeschnitten, dabei handelt es sich allerdings um eine sehr übliche Comic- und im 
Übrigen auch Filmpraxis und es gibt kaum Hinweise, dass es in unserem Fall als 
ästhetisches Mittel bewusst eingesetzt würde. Auch der cartoonhafte Zeichenstil zeigt 
bezüglich der Fragmentierung der Comic-Körper kaum Auffälligkeiten. 
 Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang allerdings jene Szene, in der 
Connie Mellors zum zweiten Mal trifft (vgl. Lawrence 2007: 48-51; Emerson 1986: 
13) (Abbildung 11).15 Das mentale Bild, dass sie sich von Mellors macht und das 
bei ihrem ersten Treffen Mellors’ realem Aussehen noch in einem getrennten Panel 
gegenübergestanden ist (vgl. Emerson 1986: 10) (Abbildung 10), schiebt sich bei ihrem 
zweiten Treffen über den Körper des realen Mellors und ersetzt ihn schließlich. Dabei 
wird in vier aufeinanderfolgenden Panels jeweils ein Teil des Bildes isoliert und durch 
die Gedankenblase ersetzt: Mellors Kopf, die tote Katze in seiner Hand, sein Unterleib 
und schließlich Connies Gesäß. Als sich am unteren Rand der Seite ihre Blicke treffen, 
ist die isolierende und überdeckende Gedankenblase nicht mehr notwendig – Mellors 
ist in realitas durch eine idealisierte Version ersetzt worden. Die Isolierung und damit 
Fragmentierung dient hier folglich dazu darzustellen, wie Connie sich sprichwörtlich 
ihr eigenes Bild von einem begehrenswerten Liebhaber zusammenstückelt. Muss sie 
dafür anfangs noch aktiv Gedankenkraft aufwenden und sich auf jeweils einen Aspekt 
konzentrieren, folgt die Comic-Wirklichkeit ihren Wünschen und macht die Klammer 
der Gedankenblase obsolet. Es wird zwar nur eine ihrer drei Wunschvorstellungen 
Realität, diese dafür nachhaltig. Ein weiterer Hinweis dafür, dass der Comic mehr 
noch als der Roman vor allem an Connies Sicht der Dinge interessiert ist, findet sich 
darin, dass Mellors zwar ebenfalls Connies reales Gesäß über eine Gedankenblase mit 
einem nackten Gegenstück ersetzen kann, jedoch nicht die Macht besitzt, den realen 
Comic-Körper Connies seinen Wünschen nach zu modellieren. Während Mellors 
im Laufe des Comics zusehend an gutem Aussehen gewinnt, verändert sich Connies 
Körper bis zur Schwangerschaft kaum.
 
15 Thierry Groensten sieht diese Szene als die am besten gelungene des Comics (vgl. Groensteen 
2010: 214).
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2.1.4 Grenzen und Grenzüberschreitungen
Der Cartoon-Zeichenstil Emersons entscheidet sich grundsätzlich gegen das Auflösen 
von Körpergrenzen. Eher gibt es Grenzüberschreitungen. So wird insbesondere die 
Panelgrenze fast auf jeder Seite einmal oder mehrmals durchbrochen: Tommy zeigt 
sich dem Panelrand gegenüber recht respektlos, als er sich Alkohol einschenkt (vgl. 
Emerson 1986: 7). Ein loser Faden verlässt den Panelrand, als Connie stickt (vgl. ebd.: 
8) (Abbildung 9). Die tote Katze überschreitet die Panel-Grenze, als Mellors sie loslässt 
(vgl. ebd.: 13) (Abbildung 11). Diese Überschreitungen sind derart häufig, dass man sie 
zum generellen Erzählstil Emersons rechnen muss und sie deshalb nicht unbedingt eine 
narrative Bedeutung haben. Bestimmte Stellen sind es dennoch wert, hervorgehoben 
zu werden: So durchbricht der sägende Mellors die eigene Körpergrenze, sowie die 
des Panels und der Schrift (vgl. ebd.: 20) (Abbildung 16). Diese Schrift wirkt hier 
insofern doppelt solide und undurchdringlich, als Connie sie zur Seite schieben muss, 
um weiterhin den Blick auf Mellors frei zu halten. In der in Bezug auf die Metapher 
bereits erwähnten Sex-Stelle wird der Panelrand zwar auf Seite 27 nur ein einziges Mal 
von Connies Hand überschritten, dafür ist dieser Panelrand vergleichsweise flexibel 
und wellt sich wie die Körper selbst unter den Flammen (vgl. ebd.: 27) (Abbildung 
20). Als Connie in den Regen läuft, löst sich ihr Körper für die Dauer eines Panels 
unter diesem auf und vermengt sich mit ihm (vgl. ebd.: 39) (Abbildung 26).
2.1.5 Körper und Umwelt
Comic-Körper und ihre Umwelt stehen in Hunt Emersons Lady Chatterley’s Lover! 
insofern in einer spezifischen Beziehung zueinander, als die Figuren damit umgehen 
müssen, dass ihre Umgebung sich ständig verändert. Auch wenn das Wechseln 
des Hintergrunds längst nicht so systematisch durchgezogen wird wie bei George 
Herriman’s Krazy & Ignatz (vgl. Herriman 2008), so sind die Sprünge von Panel zu 
Panel doch immer wieder recht abrupt. So spielt in einer Szene Cliffords Tante zuerst 
auf einem gewöhnlichen Billardtisch, dieser verwandelt sich jedoch auf derselben Seite 
in einen Golftisch, einen Fußballtisch und schlussendlich einen Monopoly-Tisch (vgl. 
Emerson 1986: 16) (Abbildung 13). Nur die kleinen Säckchen zum Auffangen der 
Bälle bleiben dem verwandlungsfreudigen Tisch erhalten. Dafür passt sich allerdings 
dessen Publikum an. Während beim Billard im Hintergrund vor allem trinkende und 
rauchende Männer zu sehen sind, wechseln diese später in Golfkleidung. Auch tauchen 
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Fenster, Ecken und Kaminsimse auf und verschwinden wieder, ohne dass dies allein 
durch den Wechsel der Perspektive auf den Raum gerechtfertigt werden könnte. Tante 
Eva allerdings lässt sich von all diesen Veränderungen um sie herum nicht beirren und 
greift nicht nur beim Billard sondern auch beim Golf, beim Tischfußball und beim 
Monopoly zum Queue. Ebenso wechselt der Hintergrund recht abrupt, als Mellors und 
Connie in der Nacht spazieren gehen (vgl. ebd.: 36) (Abbildung 23). Die beiden Figuren 
lassen sich wiederum nicht davon irritieren, dass sie kurz hintereinander von Ästen 
herab schmelzende Uhren, riesige Eulen, ebenso riesige schlafende Hamster, einen 
schlafenden Mann in einem Schlauchboot auf einem Baum und eine überdimensionale 
Baumkerze passieren. Noch häufiger wechseln die Requisiten, die die Figuren in den 
Händen halten. Auch hier lässt sich Mellors beispielsweise nicht davon stören, dass 
die Schusswaffe, die er in der Hand hält, einmal eine doppelläufige Flinte, einmal ein 
Spielzeuggewehr, einmal ein antikes Gewehr und einmal eine antike Pistole ist (vgl. 
ebd.: 13) (Abbildung 11).
 Ein weiterer Aspekt der Beziehung zwischen Körper und Umwelt ist die 
Interaktion der Figuren mit Elementen des Panelhintergrunds oder -vordergrunds, die 
eigentlich nicht Teil der fiktiven Comicrealität sind. So schiebt Connie wie erwähnt 
die Schriftzeichen zur Seite, die im Grunde nur bestimmte Geräusche anzeigen. In 
Emersons Comic werden sie allerdings in ihrer Materialität in die fiktive Realität mit 
einbezogen und behindern so die Sicht der Heldin (vgl. ebd.: 20) (Abbildung 16). 
Später ist Connie bei ihren sexuellen Aktivitäten mit Mellors derart erregt, dass sie in 
seine Sprechblase beißt (vgl. ebd.: 38) (Abbildung 25).
 Der Hintergrund dient bei Emerson auch dazu, die Empfindungen und Gefühle 
der Figuren zu externalisieren. Connies Depression und Todesgedanken werden auf den 
Hintergrund in Form eines übergroßen Totenkopfes übertragen, wobei das Nasenloch 
bezeichnenderweise bereits die Form eines Penis besitzt und damit auf ironische Weise 
den Schlüssel zu Connies Problemen verrät (vgl. ebd.: 17) (Abbildung 14). Dieses 
Projizieren der Gefühlswelt auf die Umwelt passiert sonst bevorzugt bei Sex-Stellen. 
Als Connie zum ersten Mal mit Mellors schläft, ringeln sich im Panelhintergrund sanft 
gewellte Linien um ein Fenster – und tatsächlich spürt Connie auch im Roman hier 
kaum Leidenschaft abgesehen von der vagen Ahnung eines Auswegs aus ihrer Situation 
(vgl. Lawrence 2007: 99-100; Emerson 1986: 23) (Abbildung 18). Als die beiden 
Hauptfiguren zum zweiten Mal miteinander intim werden, sehen wir das Schwarz des 
Hintergrunds in alle Richtungen spritzen (vgl. Emerson 1986: 24) (Abbildung 19). Die 
dritte im Comic dargestellte Sex-Stelle ist bereits ausführlich behandelt worden. Auch 
hier wandeln sich die Holzstangen, auf denen Connie liegt, von einem Panel zum 
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nächsten in abstrakte Formen, um dann Connies Empfinden zum Ausdruck zu bringen 
– selbst das Panel passt sich in diesem Prozess an und verliert die harten Kanten, die 
es noch im oberen Teil der Seite besessen hat. Die Unterordnung der Umwelt unter 
Connies Gefühlswelt kulminiert auf der nächsten Seite, als ihr Orgasmus mit Hilfe 
einer übernatürlichen Landschaft dargestellt wird, die nichts mehr mit der ruhigen 
Lichtung im Wald zu tun hat, wo das Geschehen eigentlich stattfindet (vgl. ebd.: 
27f.) (Abbildung 20). Zu erwähnen ist natürlich auch das vorletzte Panel, in dem 
Connie und Mellors vor dem Hintergrund einer überdimensionalen Blume und einem 
Flammenmeer zumindest in Gedanken zueinander finden (vgl. ebd.: 54) (Abbildung 
28). Comic-Körper und Umwelt stehen folglich bei Emersons Comic miteinander in 
einer vielfältigen Beziehung, und durchaus auch in einem regen Austausch. Wenn sich 
die Welt, in der sich die Figuren bewegen, eine gewisse Inkohärenz erlaubt, fügt sie 
sich dafür den Gefühlen und Empfindungen dieser Figuren, und vor allem fügt sie sich 
den Gefühlen und Empfindungen Connie Chatterleys.
2.1.6 Superhelden und Superheldinnen
Hunt Emerson versucht in seiner Comicversion nicht zu verdecken, dass es sich bei all 
seinen Figuren nicht um tatsächliche Körper sondern um Striche auf Papier handelt. 
Dementsprechend gehorchen diese Striche auf Papier auch anderen Gesetzen als 
tatsächliche Körper. Dies beginnt bereits bei der visuellen Konzeption der Figuren: 
Der karikierende Stil führt zu unstimmigen Proportionen. Der Veteran Tommy 
beispielsweise hat einen viel zu langen, extrem flexiblen Hals und im Vergleich 
dazu einen zu kleinen Kopf (vgl. Emerson 1986: 8) (Abbildung 9). Lady Bannerley 
hingegen ist der Hals beinahe vollkommen abhanden gekommen, der Mund befindet 
sich in einem unklaren Zwischenbereich zwischen Kopf und Brust (vgl. ebd.: 16) 
(Abbildung 13). Ebenso sind die Körper der Handlungsträger_innen sehr flexibel, und 
können nach Bedarf wachsen oder schrumpfen. Tommy Hand beispielsweise bläht 
sich auf, der Zeigefinger dehnt sich aus, als dieser einen Standpunkt klarmachen will. 
Der Mund erscheint hier als größer als das eigentliche Gesicht und beult dieses aus 
(vgl. ebd.: 17) (Abbildung 14). Im nächsten Panel dehnen sich wiederum Hals und 
Zunge extrem aus. Mrs. Finch, die von Connie besucht wird, besitzt einen Hund mit 
überdimensionalem Kopf und Maul (vgl. ebd.: 26). Connie selbst hat beim Anblick 
eines Kükens einen übernatürlich intensiven Tränenfluss (vgl. ebd.: 22) (Abbildung 
17). Als besonders flexibel und anpassungsfähig erweisen sich die Comic-Körper 
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während ihrer sexuellen Aktivitäten. Als Connie sich selbst befriedigt, wellt sich 
ihre Haut (vgl. ebd.: 15). Ebenso kann Connie wie oben erwähnt die auf der Seite 
erscheinende Schrift wegschieben, wohingegen Mellors in derselben Szene nicht nur 
von Panel zu Panel Kostüm und Requisiten wechselt, sondern auch sich selbst an drei 
Stellen anritzt (vgl. ebd.: 19-20) (Abbildung 16). Bei dieser Gelegenheit sieht man 
deutlich, dass Emersons Figuren als Striche auf Papier konzipiert sind und sich selbst 
auch so verstehen: Nicht nur ist Mellors im nächsten Panel wieder heil, die Stellen, an 
denen er sich selbst zersägt, bluten nicht. Sie zeigen einfach – wie ein zerschnittenes 
Blatt Papier – den weißen Raum dahinter.
 Mit übernatürlichen Kräften ausgestattet scheint auch Clifford zu sein, 
insbesondere, wenn er wütend wird. Er kann aus den Ohren dampfen (vgl. ebd.: 17) 
(Abbildung 14), vor dem Mund schäumen und sich eine Gabel in den Kopf rammen 
(vgl. ebd.: 18) (Abbildung 15), ohne dass dies problematische Konsequenzen hätte. 
Ebenso können sich kleine Gewitterwolken über ihm bilden (vgl. ebd.: 31). Gerät er 
sehr in Rage, sträuben sich seine Haare, Mund und Zähne werden größer, die Zunge 
länger, die Augen weiter, Tropfen spritzen von seinem Kopf, und er kann mitsamt 
Rollstuhl in die Luft springen (vgl. ebd.: 53) (Abbildung 27). Auf gewisse Weise hat 
dies auch eine Entsprechung im Romantext – Cliffords Zorn wird auch von Lawrence 
bilderstark beschrieben: „boiling with rage“ (Lawrence 2007: 65), „yellow at the gills 
with anger“ (ebd.), „rather like a huge, boiled crayfish“ (ebd.), „pale with anger“ (ebd.: 
165), „white with vexation“ (ebd.: 166), „yellow with anger“ (ebd.), „he exploded“ 
(ebd.: 204), „his eyes bulging, and the yellow coming into the whites“ (ebd.). Der 
schwarz-weiße Comic kann natürlich auf Cliffords gelbe oder weiße Gesichtsfarbe 
nicht eingehen, übernimmt allerdings das Bild der gekochten Languste direkt (vgl. 
Emerson 1986: 18) (Abbildung 15), und drückt das Kochen vor Wut durch Cliffords 
dampfende Ohren aus (vgl. ebd.: 17) (Abbildung 14).
 Bemerkenswert erscheint hier insbesondere der letzte Streit zwischen Connie 
und Clifford (vgl. Lawrence 2007: 260-264; Emerson 1986: 53) (Abbildung 27). Im 
Roman zeigt Clifford nur anfangs unverblümten Zorn: „If he could have sprung out 
of his chair, he would have done so. His face went yellow, and his eyes bulged with 
disaster as he glared at her.“ (Lawrence 2007: 262). Im Folgenden wird zwar bestätigt, 
dass Clifford „beside himself with rage“ (ebd.: 263) sei, der Ausdruck dieses Zorns 
bleibt allerdings vergleichsweise passiv: „silent like some beast in a trap“ (ebd.: 262), 
„gazing at her like a cornered beast“ (ebd.: 263), „speechless“ (ebd.), „the queer 
blank look of a child“ (ebd.), „seemed to be groing vague, inside of a nimbus“ (ebd.), 
„the silence of imbecile obstinacy“ (ebd.). Der Comic hingegen konzentriert sich 
78
auf Cliffords erste Reaktion – der Streit endet damit, dass Clifford wie oben erwähnt 
tatsächlich mitsamt Rollstuhl auf und abhüpft. Es ist dabei bemerkenswert, wie sich 
Cliffords Körper dabei von Panel zu Panel verändert. Im zweiten Panel der Seite, als 
er den Namen Mellors wiederholt, ist sein Schnurrbart bereits gesträubt, sein Mund ist 
überdimensional groß, man sieht eine lange Reihe an Zähnen. Das Gesicht ist kantiger 
gezeichnet. Im zweiten Panel jedoch ist der Mund wesentlich breiter geworden, die 
Zähne haben die dreidimensionale Optik eines Gebisses verloren und stellen sich dem_r 
Leser_in als Mauer entgegen. Durch die jetzt ebenfalls flache Zunge geht ein Spalt in 
Form eines Blitzes. Auch die Schnurrbarthaare sind teilweise gezackt. Die Nase ist 
größer und verdoppelt. Im dritten Panel nimmt der Mund bereits mehr als die Hälfte 
der Seitenbreite ein, Speichel tritt massenhaft daraus aus, die Zähne, gerade eben noch 
eine solide Mauer, sind nun schief mit großen Zwischenräumen. Schnurrbart und Nase 
sind nun gewellter, das Gesicht ist bedeckt von kleinen Schweißtröpfchen. Im nächsten 
Panel wird der gesamten Körper Cliffords dargestellt, gestaucht und dafür unnatürlich 
breit. Alle Linien sind gewellt, die Augen treten aus den Höhlen und Rauchwolken 
steigen auf. Im fünften und sechsten Panel der Sequenz hat Clifford wieder an Höhe 
gewonnen, dafür hat sich sein Kopf aufgeblasen, der Rollstuhl wellt sich im fünften 
Panel noch, besitzt im sechsten Panel aber schon wieder gerade Linien. Cliffords 
Verlust an Fassung, der in der Comicversion wesentlich deutlicher ausgespielt wird als 
im Originaltext, wird über seinen Körper ausgetragen, der die unterschiedlichen und 
schnell aufeinanderfolgenden Gemütszustände problemlos ausleben kann. 
 Ein anderer übernatürlicher Aspekt der Figuren Emersons ist die Verwandlung, 
der sich der Körper des Wildhüters Mellors über das Buch hinweg unterzieht und auf 
die ich im Kapitel Serialität noch einmal eingehen werde. Mellors, zu Beginn noch eher 
fettleibig, verwandelt sich in einen stämmigen Mann mit kantigem Gesicht. Während 
diese idealisierte Version anfangs nur in den Gedanken Connies Realität besitzt, passt 
sich der Körper Mellors allmählich daran an. Ebenso werde ich im Kapitel Serialität 
noch genauer auf die Transformationen eingehen, auf die sich die Figuren während 
ihrer sexuellen Aktivitäten einlassen.
2.1.7 Serialität
Die serielle Kopie der Figuren und ihrer Umgebung über die Panels hinweg ist ein 
Moment, den Hunt Emerson klar in seiner Ästhetik instrumentalisiert. Das Schwanken 
zwischen Kopie und Variation sowie das Spiel mit der gleichzeitigen Präsenz der 
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kopierten Comic-Körper auf der Seite dient als Basis seines Erzählens. Wir haben 
bereits den Cartoon-Zeichenstil angesprochen, dessen er sich bedient, und der Züge 
der Karikatur übernimmt: Alle Figuren zeigen deutliche Attribute, im Allgemeinen 
übertrieben, die sie von anderen Figuren abheben. Auch zeigt sich bei Nebenfiguren 
wie dem Veteran Thommy die Tendenz, immer dieselbe Kleidung zu tragen (vgl. 
Emerson 1986: 8; 17) (Abbildung 9, 14) was wiederum auf den Cartoon-Stil und die 
Karikatur verweist. Alle Figuren sind damit leicht zu erkennen, sind stereotypisiert. 
Diese Stereotypisierung ist allerdings umso notwendiger, als dieselben Figuren von 
Panel zu Panel radikale Transformationen eingehen können: Wie gesagt kann sich 
Clifford in eine Languste und wieder zurück verwandeln (vgl. ebd.: 18) (Abbildung 
15).
 Betrachten wir Connies Körper anhand der bereits genauer analysierten Sex-
Stelle in seiner Serialität und der damit performierten Identität, sehen wir gut, wie der 
Comic Lady Chatterley’s Lover! dieselbe inszeniert. Als Connie und Mellors sich im 
Wald auf einer Lichtung treffen und im Folgenden miteinander sexuellen Aktivitäten 
nachgehen, wird dies im Comic wie oben erwähnt über eine Externalisierung von 
Connies Gefühlen und Empfindungen auf die Umwelt sowie über die Verwandlungen 
ausgedrückt, denen die Körper der Figuren selbst unterworfen sind (vgl. ebd.: 27-
29) (Abbildungen 20-22). Die Wiedererkennbarkeit Connies wird dabei einerseits 
dadurch erleichtert, dass in der Szene nur zwei Akteure_innen auftreten, von denen 
einer männlich, die andere weiblich ist. Eine Konstante ist außerdem Connies Frisur 
(die ins Gesicht fallende Locke), ihre Lippen und Gesichtsform. Ihr Gesicht bleibt 
auch erstaunlich unverändert während der gesamten Szene, in denen der restliche 
Körper deutliche Transformationen eingeht. Einmal die realistisch gehaltene scheinbar 
unzerstörbare Einheit, schmilzt dieser im nächsten schon und wird zu einer flexiblen 
Masse. Im dritten Panel verflacht sich der Unterleib – dieser Effekt entsteht durch 
die Parallelsetzung mit den Flammen. Während im vierten Panel die Oberschenkel 
noch Teil des gewellten Musters im Hintergrund sind, gehen diese in einen diesmal 
wieder dreidimensional gezeichneten Körper über – das Volumen wird durch den 
Schatten angezeigt. Das Rückgrat dieses Körpers ist dafür unnatürlich flexibel 
und auch die Falten, die die Biegung nach hinten verursacht, deuten eher auf die 
Anatomie eines wurmartigen Wesens als auf die eines Menschen hin. Connies Brüste 
werden vervielfältigt, ihre Arme gehen wieder in das zweidimensionale Muster des 
Hintergrunds über.
 Connie taucht erst im sechsten Panel der Sequenz wieder auf. Es ist auffallend, 
dass das fünfte Panel nicht eingerahmt ist und damit gewissermaßen in McClouds 
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gutter steht, im Zwischenraum – man könnte daraus interpretieren, dass Connie Mellors 
nur am Rande ihres Bewusstseins wahrnimmt, da sie zu sehr mit sich selbst beschäftigt 
ist. Im sechsten Panel jedoch mutiert sie noch einmal, ergreift Mellors mit ihren 
Fangarmen, nur um auf der nächsten Seite wiederum beinahe in ihrer menschlichen 
Anatomie wiederhergestellt zu sein. Nur ihre Augen sind etwas deformiert und ihre 
Arme etwas zu weich, um realistisch zu wirken. Im ersten Panel der Folgeseite steht 
Connie nicht mehr im Mittelpunkt des Geschehens. Sie ist klein und flach wie ein 
Laubblatt in der unteren Hälfte des Panels zu sehen. Ihre Kleidung hat sie wieder an, 
ohne sie natürlich in dieser Szene tatsächlich ausgezogen zu haben. Das zweite Panel 
der Seite hat den Körper wieder in seinen Normalzustand zurückgeführt. Er wird nun, 
zumindest vorerst, keine  großen Deformationen mehr durchmachen.
 Es zeigt sich, dass auch vergleichsweise anspruchsvolle Sprünge zwischen den 
Panels den Lesefluss nicht stören, solange einige charakteristische Figurenmerkmale 
– wie zum Beispiel Connies Gesicht – eine Kontinuität gewährleisten. Mellors’ 
zwischenzeitliches Verschwinden wird ebenso akzeptiert wie das plötzliche und 
durch die Handlung nicht unterstützte Verschwinden von Connies Kleidung, die 
Metamorphosen ihres Körpers und die Verwandlung der Welt, in der sich das Geschehen 
abspielt.
 Emerson verwendet das Prinzip der Serialisierung über die Panels hinweg auch 
für parodistische und komische Effekte. Als Connie Mellors beim Arbeiten beobachtet 
– im Roman baut Mellors einen Hühnerstall (vgl. Lawrence 2007: 73-76) –, wechselt 
dieser im Comic wie erwähnt in jedem Panel seine Tätigkeit (vgl. Emerson 1986: 19-20) 
(Abbildung 16): Er hämmert zunächst ein undefinierbares Objekt zusammen, hämmert 
dann auf einem Kinderspielzeug herum, zersägt Holzplanken, baut einen Hahn aus 
Metall, malt ein Bild, näht und baut zuletzt ein Kartenhaus. Auch die sukzessiven 
Metamorphosen des Billardtisches wurden bereits besprochen (vgl. Lawrence 2007: 
61-63; Emerson 1986: 16) (Abbildung 13). 
 Auch die gleichzeitige Präsenz diachroner Körper auf der Seite spielt bei 
Emerson eine Rolle beziehungsweise wird bewusst eingesetzt. Es wurde bereits 
erwähnt, dass der reale Körper gerade von Mellors in der Comicversion allmählich 
von Connies Wunschbild dieses Körpers ersetzt wird. Dieses Phänomen soll nun im 
Hinblick auf die Serialität genauer besprochen werden. Als Connie Mellors zum ersten 
Mal trifft (vgl. Lawrence 2007: 37-40; Emerson 1986: 10) (Abbildung 10), sind die 
beiden Realitäten noch durch den Panelrand sowie eine Gedankenblase getrennt. In 
einem Panel sehen wir Mellors sich nähern, im nächsten sehen wir Connies Reaktion – 
ihr hängt buchstäblich die Zunge aus dem Mund –, die allerdings als Reaktion auf das 
mentale Bild zu verstehen ist, das wir über ihr in einer Gedankenblase erkennen. In der 
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unteren Hälfte der Seite werden der (auf der fiktiven Ebene) reale und der idealisierte 
Mellors noch einmal gegenübergestellt, diesmal direkter: Die beiden Panels befinden 
sich, mit einer leichten seitlichen Versetzung, übereinander. Die beiden Zeitpunkte 
– die Begrüßung selbst und die Reinterpretation Connies – liegen zwar theoretisch 
weit auseinander, durch die parallele Positionierung gemeinsam mit der ähnlichen 
Körperhaltung ergibt sich zwischen ihnen allerdings eine starke Verbindung. Die 
rückwirkende Idealisierung des Moments wird damit vorweggenommen und von 
dem_r Leser_in verfrüht rezipiert. Als Connie Mellors zum zweiten Mal trifft (vgl. 
Lawrence 2007: 48-52; Emerson 1986: 13) (Abbildung 11), beginnt das Wunschbild 
die Realität bereits zu überdecken. Zunächst überdeckt Connies Gedankenblase wie 
gesagt Mellors’ Gesicht, dann die Katze in seiner Hand, dann seinen Unterleib – 
woraufhin Mellors Connies Unterleib mit seiner Gedankenblase und damit seinem 
eigenen Wunschbild überdeckt. Es handelt sich hier folglich um zwei Zeichenebenen, 
die sich übereinander schieben. Was zunächst nebeneinander und damit in einer 
bestimmten zeitlichen Reihenfolge gestanden ist, nimmt nun genau dieselbe temporale 
beziehungsweise spatiale Stelle ein – und in einem zweidimensionalen Medium wie 
dem Comic muss eine davon im Vordergrund stehen. Trotzdem zeigt die wolkige 
Umrandung an, dass sich etwas unterhalb dieser Wahrnehmung befindet, dass hier 
immer noch zwei Sichtweisen bestehen bleiben. Als Connie sich umdreht und sich die 
Blicke von ihr und Mellors treffen, ist die Gedankenblase schon nicht mehr notwendig. 
Der eine Mellors wird nicht mehr vom anderen überdeckt sondern ist durch ihn 
ersetzt worden. Die Serialität wird im Folgenden dazu verwendet, gerade Mellors’ 
Schwanken zwischen seinen beiden Existenzformen darzustellen. Als Connie ihn 
beim Baden beobachtet (vgl. Lawrence 2007: 55-56; Emerson 1986: 14) (Abbildung 
12), ist sein Körper in den ersten zwei Panels noch fettleibiger, sein Gesicht und seine 
Nase runder und sein Schnurrbart struppiger als im dritten Panel. Im vierten Panel ist 
die Verwandlung zurück wieder erfolgt, im fünften wird das Gesicht wieder kantig 
gezeichnet. Mellors’ Gesicht im sechsten Panel, in dem Connie ihm den Rücken 
zudreht, ist zwar wieder runder, der Schnurrbart ist wieder struppiger, allerdings 
deuten die Augenbrauen und die Kopfhaltung auf Connies Wunsch-Mellors hin. 
Mellors wechselt im Laufe des Comics immer wieder zwischen diesen Identitäten, oft 
von einem Moment und damit Panel zum nächsten. Connies Wunsch-Mellors ersetzt 
allerdings den anderen gegen Ende vollkommen und wird zur neuen Comic-Realität. 
Damit muss man die Realität des ersten Mellors sowie die Irrealität des idealisierten 
Mellors in Frage stellen. Im Comic als Medium sind beide gleich (ir)real, da es sich 
bei beiden Figuren um Zeichnungen handelt. Letztendlich setzt sich als real nur durch, 
wem der Platz auf der Comic-Seite zugestanden wird. Was von dieser verbannt wird, 
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muss auch aus dessen fiktiver Realität verschwinden (vgl. Frahm 2002: 205ff.).
2.1.8 Parodie und Neuinterpretation
Wie bereits im Laufe der obigen Analyse deutlich geworden ist, stellen Hunt 
Emersons Connie Chatterley und Oliver Mellors eine Neuinterpretation der Figuren 
D.H. Lawrences dar. Tatsächlich entwickeln sich die Figuren des Romantextes und 
des Comics recht unterschiedlich. D.H. Lawrence beschreibt Connie zu Beginn des 
Romans als eine moderne Frau, die es gewohnt ist, in der Sexualität die Kontrolle zu 
behalten. In ihrer Beziehung mit Mellors wendet sie sich davon ab und lässt sich auf 
eine passivere Rolle ein. Mellors steht der Beziehung mit Connie zunächst zögerlich 
und misstrauisch gegenüber. Nach schlechten Erfahrungen mit Frauen sieht er eine 
potentielle Liebespartnerin auch als potentielle Bedrohung. Auch dem Verlangen 
gegenüber, das sich allmählich in ihm regt, bleibt er zunächst misstrauisch (vgl. 
Lawrence 2007).
 Hunt Emersons Version der Figuren wird anders gezeichnet. Während wir 
nichts über Connies frühere aktive Rolle in ihren Beziehungen mit Männern erfahren, 
so nimmt sie in der Beziehung mit Mellors auch nicht unbedingt eine passive Rolle ein. 
Im Gegenteil haben wir in der Analyse gesehen, dass ihr Verlangen den Sexualpartner 
durchaus überraschen und überwältigen kann. Von Mellors Misstrauen und Zögern 
erfahren wir ebenfalls wenig. Tatsächlich fühlen sich die Figuren im Comic vom ersten 
Moment an zueinander hingezogen, und das sexuelle Verlangen spielt auf beiden 
Seiten von Anfang an eine Rolle. Auch arbeiten beide Figuren aktiv auf eine sexuelle 
Beziehung hin. Diese Information wird uns hauptsächlich über die Mimik der Figuren 
mitgeteilt.
 Auf Connies Rolle muss hier näher eingegangen werden, da diese im Comic 
deutlich reinterpretiert wird. Wie erwähnt erscheint sie im Comic als wesentlich 
aktiver, drückt deutlicher ihr sexuelles Verlangen aus. Hunt Emerson ändert hier sogar 
manche Szenen ab: Während sich Connie im Roman im Spiegel betrachtet und weint, 
nachdem sie den Wildhüter beim Waschen gesehen hat,  befriedigt sie sich im Comic 
selbst (vgl. Emerson 1986: 15; Lawrence 2007: 58-59). Connie besitzt in Emersons 
Comicrealität letztendlich eine dem Wildhüter übergeordnete Machtposition, die nicht 
nur im sozio-ökonomischen Kontext zu verstehen ist. Tatsächlich kann man aus dem 
Verlauf der Geschichte schließen, dass sie sich einen Mellors ihren eigenen Wünschen 
nach modelliert. Die Comicrealität folgt ihrem mentalen Wunschbild und zwingt 
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Mellors nach und nach, diesem zu entsprechen. Eine andere Interpretation wäre, dass 
Mellors’ unattraktives Aussehen sich über den Comic hinweg nicht verändert, dass die 
Veränderung ausschließlich in der Wahrnehmung Connies stattfindet. Dafür spricht, dass 
Mellors zumindest teilweise sein früheres Äußeren wieder gewinnt, als er mit Clifford 
alleine ist (vgl. Emerson 1986: 48). Tatsächlich bleibt Mellors’ Identität entscheidend 
ambivalent. Connies Wunschbild wird zwar konsequent von Panel zu Panel wiederholt, 
jedoch immer wieder gebrochen. Auf eine gewisse Weise ist es damit auch Mellors’ 
gender performance, die hier verunsichert wird. Er wird zwar in allen Panels als Mann 
dargestellt, repräsentiert jedoch nicht immer den selben Typus von Männlichkeit 
sondern schwankt zwischen dem Typus des vulgären, übergewichtigen, ungepflegten 
Mannes und des stämmigen, würdevollen Ritters, dem „Knight of the Burning Pestle“, 
„Sir John“ (Emerson 1986: 40f.; Lawrence 2007: 200). Die Performance von Mellors’ 
Männlichkeit wird dabei systematisch ins Lächerliche gezogen: Die geschossene tote 
Katze wird mit einem Säbelzahntiger verglichen, er selbst mit einem Urzeitmenschen 
(vgl. Emerson 1986: 13) (Abbildung 11), das Vorzeigen seiner Handwerkskünste 
wird einerseits durch Übererfüllung parodiert (er kann scheinbar alles), andererseits 
durch Untererfüllung (er hämmert zweckfreie Gebilde zusammen und dann auf 
einem Kinderspielzeug herum), sowie durch Inkohärenz (seine Tätigkeit wechselt 
von Panel zu Panel) (vgl. ebd.: 19-20) (Abbildung 16). Wie besprochen wird er 
aus der ausführlichen Sex-Stelle, die mit Connies Orgasmus in einer fantastischen 
Landschaft endet, beinahe vollkommen als Akteur ausgeschlossen (vgl. ebd.: 27-29) 
(Abbildungen 20-22). Ebenso lächerlich wirkt seine Erklärung gegenüber Connie, was 
„balls“ seien, sowie die Visualisierung im Comic dessen, was er unter „the English 
middle classes“ versteht (ebd.: 38) (Abbildung 25). Sogar seine Rolle als Bauer am 
Ende des Buches kann Mellors nicht erfüllen: Er mäht statt dem Getreide die Hühner 
und auf seiner Scheune steht bereits das berühmte Motto aus George Orwells Animal 
Farm geschrieben: „Four legs good, two legs bad“ (ebd.: 54) (Abbildung 28). Connie 
hingegen erfährt nicht eine derart deutliche Verunsicherung ihrer gender performance. 
Dies liegt möglicherweise daran, dass sie als Identifikationsfigur dient und dass es 
damit mehr um ihre Vorstellungen von Männlichkeit geht als um die Vorstellungen 
anderer von ihrer Weiblichkeit.
 Bei Hunt Emersons Lady Chatterley’s Lover! kann klar von einer Parodie und 
auch klar von einer parodistischen Ästhetik im Sinne Ole Frahms gesprochen werden. 
Der Verweis auf ein Original hinter den Zeichen wird hier systematisch unglaubwürdig 
gemacht, stattdessen wird stetig darauf hingewiesen, dass man es mit Strichen auf Papier 
zu tun hat. Und diese parodistische Ästhetik wird auch klar über den Comic-Körper 
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ausgetragen: Er verändert sich von Panel zu Panel deutlich, geht Verwandlungen ein, 
um Metaphern auszudrücken, nimmt diese performance mal übertragen, mal wörtlich, 
und reagiert kaum überrascht auf die Inkohärenz der Welt, in der er lebt. Gerade auch 
der erotische Körper erfüllt all diese Kriterien: Er geht Metamorphosen ein, besitzt 
außernatürliche Fähigkeiten, ist problematisch in seiner Zeichenidentität von Panel zu 
Panel und schwankt in seinem Verhältnis zur Sprache. 
 Die von D.H. Lawrence propagierten Geschlechtsrollenbilder werden 
über die genannten Mittel unglaubwürdig und lächerlich gemacht. Der Ernst der 
Beziehungsproblematik der Figuren wird im Comic gezielt unterminiert. Obwohl 
der Adaptation eine gewisse Komplizenschaft zum Ausgangstext nicht abgesprochen 
werden kann, eine gewisse Sympathie für den Roman, so steht sie zu diesem doch 
in einer klaren kritischen Distanz im Sinne Linda Hutcheons. Hunt Emersons Lady 
Chatterley’s Lover! kann damit als Beispiel für das parodistische Potential des Comics 
angesehen werden.
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2.2 Mary Fleener: Lady Chatterley’s Lover
2.2.1 Allgemeines
Thierry Groensteen erwähnt den Sammelband Alice im Comicland, zu dem Mary 
Fleener die Adaptation von Lady Chatterley’s Lover beigetragen hat, in seiner 
Monografie Parodies: la bande dessinée au second degré (vgl. Groensteen 2010: 178-
181). Er betrachtet die Adaptation eines Romans auf nur einer Seite als Aufgabe der 
„extrême réduction“ (ebd.: 178), die damit intrinsisch parodistisch ist, „puisqu’elle 
réduit une oeuvre d’une considérable richesse à un prétexte anecdotique, un pitch 
qu sacrifie tout ce qui fait la substance et l’intérêt du roman“ (ebd.: 179). Thierry 
Groensteen nimmt uns damit die Antwort auf die Frage vorweg, ob es sich hier um 
einen parodistischen Comic handelt. Wir werden im Folgenden die parodistische 
Qualität einer extremen Reduktion zwar nicht außer Acht lassen, Thierry Groensteens 
abschließende Bewertung dieser Methode aber nicht ungeprüft übernehmen. Stattdessen 
werden die parodistischen Qualitäten des Comics anhand der bereits besprochenen 
Fragestellungen herausgearbeitet werden.
 In jedem Falle muss Mary Fleeners Comic-Version des Romans Lady 
Chatterley’s Lover von D.H. Lawrence dem Anspruch gerecht werden, den gesamten 
Roman auf einer Seite zusammen zu fassen (vgl. Fleener 1993) (Abbildung 29). Wie wir 
bereits gesehen haben, hat die Seite beziehungsweise Doppelseite für den Comic als in 
sich abgeschlossene Erzähleinheit eine besondere Bedeutung, die über die historische 
Bedeutung einseitiger Comics auf den Sonntagsbeilagen Anfang des zwanzigsten 
Jahrhunderts hinaus geht. Die Seite als Metapanel kann von dem_r Leser_in auf 
einen Blick erfasst werden und stellt der Lektüre nicht das Hindernis des Umblätterns 
entgegen. Umso wichtiger ist ihre Architektur, das heißt die geografische Anordnung 
der Geschehnisse – Jens Balzer sieht in der Verschmelzung von Seitenschema und 
Gang der Geschichte sogar ein wesentliches Qualitätsmerkmal von Comics (Balzer 
1999: 20). Die Künstler_innen des Sammelbandes Alice im Comicland haben die 
Aufgabe einer Literaturadaptation auf einer einzigen Seite auf unterschiedliche 
Weise zu lösen versucht, es fällt allerdings auf, dass oft versucht worden ist, eine 
bestimmte Botschaft zu isolieren, oder einen Aspekt oder ein Qualitätsmerkmal des 
literarischen Werkes zu vermitteln (vgl. Mahrer-Stich 1993). Mit ihrer Entscheidung, 
die Geschichte chronologisch wiederzugeben, ist Mary Fleener in der Minderheit. Trotz 
der chronologischen Erzählweise ist jedoch die kontrastive Text- und Comicanalyse, 
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wie wir sie für Hunt Emersons Version des Romans durchgeführt haben, hier nicht 
zweckmäßig. Auf diese wird nur bedingt eingegangen werden. Dafür kann in diesem 
Fall der gesamte Comic, jedes einzelne seiner Panels, analysiert werden, worauf 
wiederum bei den anderen Beispielen verzichtet wird.
Die zweite Besonderheit von Mary Fleeners Adaptation, die sie im Übrigen 
keineswegs mit allen anderen Adaptationen desselben Sammelbandes teilt, besteht 
darin, dass es sich um einen wortlosen Comic handelt. Es ist bereits erwähnt worden, 
dass in wortlosen Comics nicht-sprachliche Zeichen verstärkt die Tendenz haben, 
die Aufgabe der linguistischen Zeichen zu übernehmen und sich diesen bis zu einem 
gewissen Grad annähern. Wir werden sehen, inwiefern das auf dieses Beispiel zutrifft.
Mary Fleener zeichnet in einem vom Kubismus beeinflussten Stil (vgl. Busack 
1997). Als weitere Einflussquellen nennt sie ägyptische Wandmalereien, Robert Crumb 
und insbesondere dessen Serie Zap Comix (vgl. Fleener/W.I.G. 2001). In ihrem Comic 
The Life of the Party setzt Mary Fleener kubistische Elemente insbesondere dann 
ein, wenn die Figuren unter Drogeneinfluss stehen oder sich aus anderen Gründen in 
emotionalen oder geistigen Ausnahmezuständen befinden (vgl. Fleener 1996). Man 
kann folglich vermuten, dass Fleeners Wahl des Zeichenstils, der zwischen einem sich 
dem Cartoon annähernden Zeichenstil und einem sich dem Kubismus annähernden 
Zeichenstil schwankt, im Zusammenhang mit dem Innenleben ihrer Figuren steht.
2.2.2 Metaphern
Auf den neun Panels des Comics finden sich eine Vielzahl von visualisierten 
Metaphern. Im ersten Panel sehen wir in der Mitte eine Frau, die wir als Connie 
erkennen könnten, und zwei Hände, auf denen jeweils einen Mann im Rollstuhl und 
ein Haus steht. Connie „trägt“ somit Ehemann und Haushalt. Im zweiten Panel sehen 
wir ihr Gesicht umringt von sechs anderen lachenden Gesichtern. Über ihren Mund 
ist eine Binde gelegt, ihr ist somit in der Mitte von Männern „der Mund verbunden“. 
Das dritte Panel nimmt in seiner Metaphorik auf eine Textstelle Bezug, in der Connie, 
einer Depression nahe, beginnt, sich vor Grabsteinen zu fürchten: „The bristling of the 
hideous false teeth of tombstones on the hill affected her with a grisly kind of horror. 
She felt the time not far off when she would be buried there” (Lawrence 2007: 64). 
Fleener setzt dies um, indem sie in den Hintergrund des Panels Totenköpfe zeichnet, 
die aus einer stilisierten Fabrik hinaus und vom Himmel herab starren. Das vierte, 
fünfte und sechste Panel beschreiben eine einzige Bewegung und sind damit nur im 
Zusammenhang interpretierbar. Die Hinwendung des Wildhüter Mellors zu Connie 
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geht direkt über in ihre sexuelle Vereinigung, wiederum eine sprachliche Metapher, 
die in der tatsächlichen Vermischung der Körper auf der Comic-Seite umgesetzt wird. 
Im siebten Panel sehen wir Connies Silhouette im Regen durch den Wald laufen (vgl. 
Lawrence 2007: 194f.). Im achten Panel wird über den Regen eine weitere sprachliche 
Metapher visualisiert: In den Regentropfen werden zwei wütende Gesichter, vermutlich 
Clifford und Connies Schwester Hilda, sowie Clifford im Rollstuhl und das Haus 
gezeigt. Was Connie zu Beginn des Comics noch getragen hat, rinnt nun an ihr herunter 
und fällt damit von ihr ab. Im letzten Panel verwandeln sich Mellors und Connie in ein 
Mischwesen aus Mensch und Baum, ihre Unterleiber verschmelzen miteinander und 
mit der Umgebung, sie werden tatsächlich eins miteinander und mit der Natur.
In diesem Zusammenhang darf nicht vergessen werden, dass der Comic wie 
erwähnt nur aus neun Panels besteht und ohne Worte auskommt. Die visualisierten 
Metaphern stellen bereits einen Großteil der Information, die uns das jeweilige Panel 
gibt. Im Gegensatz zu Hunt Emersons Version handelt es sich dabei also generell nicht 
um eine Ausschmückung, sondern dient vor allem dazu, die Handlung zu vermitteln. 
Die visualisierte Metapher wird über ihren Rückverweis auf Sprache dafür benutzt, 
auf engem Raum ohne Worte Information verdichtet zu kommunizieren.
2.2.3 Fragmentierungen
Bei Mary Fleener werden die Körper nicht nur vom Panelrand zerschnitten. Auch 
innerhalb des Panels werden die Körper auf komplexe Art und Weise fragmentiert 
– insbesondere in den ersten sechs Panels, in denen der kubistische Einfluss am 
deutlichsten sichtbar ist. Dabei fällt einerseits die Disparität von Connies Augen auf, 
von denen in den ersten drei Panels jeweils eines rund ist und das andere in ein Dreieck 
gerahmt wird. Ebenso ist ihr Gesicht in dieser ersten Panelreihe in eine weiße und 
eine schwarze Fläche geteilt. Während im ersten und im dritten Panel die Grenze 
zwischen Körper und Umwelt nicht klar gezogen werden kann, sehen wir im zweiten 
nur isolierte Gesichter – das hat nicht von ungefähr etwas Maskenhaftes. Ebenfalls 
interessant ist in dieser Hinsicht Connies Gesicht im ersten Panel, das zwei Gesichter 
in einem Gesicht zusammenfasst. Connie besitzt hier zwei Münder, von denen der eine 
spricht, der andere geschlossen ist.
Die zweite Panelreihe ist ebenfalls stark von Fragmentierungen geprägt, 
allerdings werden diese hier anders realisiert. Im ersten Panel der zweiten Reihe 
erkennt man das Gesicht von Mellors und das von Connie jeweils drei Mal, horizontal 
nebeneinander angeordnet. Die Gesichter sind nicht in zwei Hälften geteilt, sondern 
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nebeneinander gezeichnet. Folgt man hier auch innerhalb des Panels einer diachronen 
Lesart und erinnert man sich an Scott McClouds Hinweis auf die Aufsplitterung in 
Einzelmomente innerhalb eines Panels (vgl. McCloud 1993: 95-97) (Abbildungen 
1-2), so lässt sich leicht eine Bewegung erkennen. Die Fragmentierung der Körper 
hat an dieser Stelle vermutlich etwas mit einer Fragmentierung in Zeitpunkte zu tun, 
ähnlich wie im ersten Panel, in dem Connies Gesicht sowohl mit einem geschlossenen 
als auch einem offenen Mund ausgestattet ist. Im zweiten und dritten Panel der zweiten 
Reihe fragmentieren sich die Körper in ihrer Vermischung ineinander und bilden dort 
neue Flächen, wo sie sich überschneiden. Durch die Isolierung von Auge, Mund und 
Profil im dritten Panel der zweiten Reihe ist nicht unbedingt klar ersichtlich, welches 
Körperteil zu wem gehört. Drei unterschiedliche Zeichen können hier als Auge 
interpretiert werden – das mittlere befindet sich im Kreuzungspunkt zweier Profile.
Ebenfalls interessant ist in dieser Hinsicht die dritte und letzte Panelreihe. 
Das erste Panel dieser Reihe ist das einzige, in dem wir Connies Körper in seiner 
Gesamtheit und damit unfragmentiert sehen. Im zweiten Panel dieser Reihe wird 
Connies Profil zwar vom Panelrand zerschnitten, Haare und Mund sind zwar jeweils 
als distinkte Elemente erkennbar, die sich auf der Gesichtsfläche befinden, im Vergleich 
zu den vorangehenden Panels ist Connie allerdings nicht auffallend stark fragmentiert. 
Dagegen werden die verärgerten Gesichter der anderen Figuren in Regentropfen 
eingeschlossen. Diese Tropfen eignen sich umso mehr als Gefängnis, als sie Baum 
und Wiese überdecken und als ihre Grenze nicht einmal vom Panelrand vollständig 
durchstoßen werden kann: er kann zwar zusätzliche Trennlinien durch den Tropfen 
treiben und ihn färben, die Tropfenform selbst bleibt jedoch bestehen. Im letzten Panel 
schließlich kann man eine auffällige Diskrepanz zwischen Oberkörper und Unterkörper 
der Handlungsträger_innen erkennen. Während die Oberkörper relativ unfragmentiert 
sind, gehen die Unterkörper in abstrakte kubistische Einzelelemente über.
Im Gegensatz zu den visualisierten Metaphern übermitteln uns die 
Fragmentierungen in Mary Fleeners Comic nicht unbedingt essentielle Informationen. 
In der zweiten Panelreihe werden sie zwar eingesetzt, um den Zeit- und Handlungsverlauf 
zu strukturieren, dies hätte aber auch leicht über andere Stilmittel erreicht werden 
können. Da es für das Verstehen der Geschichte nicht unbedingt notwendig ist, die 
Fragmentierungen in ihrer Bedeutung zu entziffern, könnte es sich hier um eine 
zusätzliche Interpretationsebene Mary Fleeners handeln. Aus dem Zusammenhang 
anderer Comics Fleeners heraus kann man außerdem wie bereits erwähnt schließen, 
dass der kubistische fragmentierende Stil generell mit dem Innenleben und der 
Gefühlswelt der Figuren zu verschränken ist und insbesondere auf außergewöhnliche 
emotionale oder psychische Zustände hinweist.
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2.2.4 Grenzen und Grenzüberschreitungen
Der kubistische Stil wirkt sich darauf aus, wie Körper und Umwelt, und wie auch 
Körper und Körper ihre Grenzen verhandeln. Durch die isolierte Darstellung von 
Körperfragmenten haben diese jeweils eine klare Außengrenze, bilden allerdings 
insgesamt einen Körper, der in seiner Zerstreuung auch grenzüberschreitend sein mag. 
Insbesondere in den Panels Fünf und Sechs, in denen der Liebesakt dargestellt wird, 
verschmelzen die beiden Körper zwar nicht, indem sie die Striche, die ihre Haut bedeuten, 
eliminieren, sie vereinigen sich allerdings, indem sie ihre Fragmente vermengen: In 
Panel Fünf, in dem die Beine der Liebenden den größten Raum einnehmen, ergibt sich 
die Vereinigung gerade durch eine Überschneidung von Grenzlinien, durch die neue 
gemeinsame Flächen gebildet werden. Wie gesagt kann eines der drei Zeichen für Auge 
in Panel Sechs zu beiden Körpern gleichzeitig gehören, da es sich im gemeinsamen 
Zwischenraum befindet.
In Panel Vier vermengen sich nicht nur die durch Grenzstriche neu geschaffenen 
Körperfragmente der zwei Handlungsträger_innen, sondern auch die Körper der 
jeweiligen Figuren zu unterschiedlichen Zeitpunkten. Die simultane Anwesenheit 
von jeweils drei Mellors und Connies in einem Panel lässt noch mehr Striche sich 
überschneiden. Während allerdings Mellors’ drei Gesichter jeweils von einer 
undurchbrochenen Linie umgeben sind, ist die Grenze zwischen den beiden Profilen 
Connies nicht durchgezogen. Wie im ersten Panel befindet sich das eine Gesicht 
innerhalb des anderen – das Profil der Nase dient als Grenzziehung, allerdings geht 
Connies Zeichen für Auge in das Nasenprofil der ihr nachfolgenden Connie über. 
In den Panels Eins, Drei, Vier, Sechs und Neun dienen die zusätzlichen 
fragmentierenden Striche außerdem dazu, Connies Körper mit dem abstrakten 
Hintergrund zu vermengen. Panel Sieben ist das einzige Panel, in dem Connies 
Körpers in seiner Gesamtheit erscheint. Auch Connies Abgrenzung zur Umwelt 
scheint hier zumindest auf den ersten Blick eindeutig. Allerdings fällt auf, dass er 
als schwarzer Schatten eher eine Abwesenheit bezeichnet als ein umgrenztes Objekt. 
Im letzten Panel zeigt sich wiederum, wie Fragmentierung und Grenzziehung hier 
ineinander verschränkt sind. Die Unterleibe vermengen sich wiederum gerade durch 
die Überschneidung von Grenzlinien. Dabei ist festzuhalten, dass die Arme in Äste 
übergehen und dass Mellors’ Körper von Außen einen Einschnitt knapp unterhalb des 
Herzens erfährt.
 Interessant ist bei Mary Fleeners Comic auch der Umgang mit dem Panelrand. 
Während in den ersten drei Panels die Figuren vollständig in diesem eingeschlossen 
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sind, erfolgt in Panel Vier bis Acht in gewisser Hinsicht ein Aufbrechen desselben. Der 
Zwischenraum zwischen Panel Vier und Fünf wird von Connies Haar aufgefüllt, auch 
ihre Schulter bricht durch den Panelrand. Von Panel Fünf streckt sich bereits der Fuß 
herüber und reicht bis hinunter in Panel Sieben. Der Zwischenraum zwischen Panel 
Fünf und Sechs wird zumindest teilweise durch die Beine der Liebenden aufgefüllt. 
In Panel Sieben und Acht sind es dagegen die Regentropfen, die denselben Rand 
überdecken und überschreiten.
2.2.5 Körper und Umwelt
Aus den bisherigen Ausführungen ist bereits ersichtlich geworden, dass in Fleeners 
Comic Körper und Umwelt zumindest teilweise im Austausch stehen. Dabei lassen 
sich unterschiedliche Phänomene beobachten.
 Wir können einerseits, wie in Panel Zwei, eine Isolierung der Figur von 
seiner Umwelt beobachten. In anderen Panels (1, 3, 4, 5, 9) ergeben sich dagegen 
Vermengungen von Körper und Umwelt durch die Annäherung der Figur an die 
abstrakten geometrischen Formen des Hintergrunds. Ebenso begegnen wir dem 
Phänomen der durch Metamorphose bewirkten Vereinigung mit der Umwelt, die in 
Panel Neun stattfindet, als sich die Körper in Bäume verwandeln. Aber bereits in Panel 
Vier stellt sich die Frage, ob das Zeichen für Connies Haare, die von Panel Drei herüber 
fallen, nicht auch als Wasserfall interpretiert werden kann.
 Letztlich drückt sich auch in der Umwelt das Innenleben Connies aus. Die 
Todesnähe, die Connie fühlt (vgl. Lawrence 2007: 64), wird in Form von Totenschädeln 
auf die Umwelt projiziert – wobei sich hier im Übrigen eine klare Parallele zur 
Adaptation Emersons zeigt (vgl. Emerson 1986: 17) (Abbildung 14). Die Regentropfen 
im vorletzten Panel beinhalten Connies Sorgen und sperren diese gleichzeitig ein. Das 
Fallen dieser Regentropfen aus dem Panel ins Weiß des Seitenrandes könnte auch 
andeuten, dass Connies Sorgen aus ihrer Welt verschwinden werden. 
 Im letzten Panel werden die Comic-Körper und ihre Umwelt wie erwähnt 
vereint. Dabei geschieht diese Verbindung auf zweierlei Art und Weise: Einerseits 
geschieht eine Verbindung im Sinne einer Verschmelzung und Grenzauflösung, da 
Connies und Mellors’ Arme direkt in Astwerk übergehen. Andererseits geschieht eine 
Verbindung im Sinne einer Vermengung – die Unterleiber der Protagonisten_innen 
vermengen sich in ihren Fragmenten mit den abstrakten Fragmenten der Umwelt und 
damit auch miteinander. Dass beide Handlungsträger_innen Blüten auf ihrem Unterleib 
tragen, verweist nicht nur auf die entsprechende Stelle im Text und rechtfertigt damit 
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die Interpretation einer Vereinigung mit der Natur (vgl. Lawrence 2007: 200f.), sondern 
ist ein weiteres Element der genannten Vermengung. 
2.2.6 Superhelden und Superheldinnen
Bei Mary Fleeners „Lady Chatterley’s Lover“ ist relativ klar ersichtlich, dass die 
Comic-Körper nicht den Gesetzen von Literatur, Film oder Realität gehorchen. Sie 
verdoppeln sich in sich selbst, sind in sich fragmentiert, treten über die eigenen 
Grenzen hinaus, vermengen sich miteinander, verwachsen mit der Natur. Die Figuren 
funktionieren allerdings nicht auf die Art und Weise als Superhelden_innen, wie 
man es vom erotischen Comic gewohnt sein könnte: Ihre Kräfte drücken sich nicht 
darin aus, dass sie unbegrenzt lustfähig, dass sie unverletzlich, unerschöpflich oder 
unbegrenzt penetrierbar wären. Die unerschöpflichen Lustmaschinen, die wir mit 
Einschränkungen bei Guido Crepax’ Die Geschichte der O und Cavell und Lo Ducas 
Fanny Hill antreffen werden, spielen hier nahezu keine Rolle – tatsächlich werden 
die wiederholten sexuellen Handlungen des Romans von Lawrence bei Fleener 
in einer einzigen, dafür drei Panel ausfüllenden, Szene zusammengefasst. Mary 
Fleeners Figuren besitzen dagegen das Potential zu eindrucksvollen Verwandlungen, 
und die Fähigkeit dazu, in ihren sexuellen Aktivitäten die Grenzen zu verschieben, 
zu überschreiten, wirkungslos zu machen: Die Anhäufung der Fragmentierungen 
der Figuren in einzelne Elemente erlaubt wiederum das Vermengen dieser einzelnen 
Elemente mit den einzelnen Elementen anderer Figuren.
 Wie bereits erwähnt worden ist, spielt die Kombination von charakteristischen 
Körpermerkmalen bei der Identifizierung der gezeichneten Körper eine wesentliche 
Rolle. Wir finden bei Fleener die Attribute im Sinne Ulrich Kraffts wieder, die in 
Kombination das komplexe Zeichen Connie ausmachen (vgl. Krafft 1978: 73). Oben 
ist die Aussage Ulrich Kraffts  relativiert worden, derzufolge Zwischenbereiche im 
Comic keine Rolle spielten, da alle Partien des Gesichts klar voneinander abgegrenzt 
seien (vgl. Krafft 1978: 74). Dabei wurde insbesondere argumentiert, dass Figuren 
im Comic eben nicht aus einer ungeordneten Anhäufung von Attributen bestünden, 
sondern dass gerade die Position dieser Attribute auf der Seite das komplexe Zeichen 
der Figur ausmachten. Diese Positionierung kann nur über den Zwischenraum, den 
Zwischenbereich, erfolgen. Diese Aussage wird von Mary Fleeners Comic nicht 
grundsätzlich in Frage gestellt – immer noch ist die geografische Positionierung von 
Auge, Mund und Haar nicht zufällig. Allerdings zeigt sich insbesondere im sechsten 
92
Panel in gewisser Hinsicht eine Annäherung an die Idee einer ungeordneten Anhäufung 
von Attributen. Die Positionierung von Auge und Nase ist durchaus variabel, und kann 
im Zusammenspiel mit einer anderen Figur neu ausgehandelt werden: Die Figuren 
haben die Fähigkeit, sich zu zerlegen, zu mischen und sich zu einer neuen Figur 
zusammen zu setzen.
2.2.7 Serialität
Wir haben bereits gesehen, dass Mary Fleeners Figuren sich vor allem durch ihre 
Wandlungsfähigkeit auszeichnen. Im Sinne der intrinsischen Serialität des Comics – die 
über Kopie und Variation die sequentielle Erzählung einer Geschichte mit bestimmten 
konstant bleibenden Akteuren_innen voraussetzt – stellt sich nun die Frage, wie trotz 
all dieser Metamorphosen die Wiedererkennbarkeit Connies und Mellors’ gesichert 
werden kann. Erleichtert wird diese natürlich dadurch, dass nur sehr wenige Figuren 
vorkommen und dass in den meisten Panels nur Connie und Mellors zu sehen sind. 
 Im Sinne der Verweisketten bei Ulrich Krafft (vgl. Krafft 1978: 15-39) haben 
wir es zumindest bei Connie nur im ersten Panel mit einer neuen Setzung zu tun, 
danach wird immer auf dieses erste Zeichen verwiesen, da Connie in jedem weiteren 
Panel anwesend ist. Nun fällt bei der Figurendarstellung auf, dass kein einziges der 
Körpermerkmale Connies über alle Panels hinweg konstant bleibt. Eine Konstante, 
die sich über fast alle Panels zieht, ist ihr Haar, das fast immer über mehrere gewellte 
Linien dargestellt wird. In zwei Panels fehlt dieses Merkmal allerdings – im sechsten 
Panel, in dem ihre sexuellen Aktivitäten mit Mellors gezeigt werden, und im siebten, 
in dem sie nackt durch den Wald und Regen läuft. Im sechsten Panel finden wir dafür 
ein anderes wiederkehrendes Merkmal, nämlich ihre ausgeprägte Lippenpartie. Diese 
fehlt allerdings dafür im zweiten und siebten Panel. Im siebten Panel können wir die 
laufende Frau nur deshalb als Connie identifizieren, weil Connie als Heldin bis jetzt in 
jedem Panel aufgetaucht ist,und weil die laufende Frau ebenfalls langhaarig ist. Ebenso 
könnte die Übereinstimmung der Brustform mit der Brustform im letzten Panel bei der 
Identifizierung helfen. 
 Bei Mellors erfolgt die erste Setzung im vierten Panel, in den nächsten zwei 
Panels wird auf diese Setzung verwiesen. In den zwei darauffolgenden Panels, Sieben 
und Acht, wird er nicht gezeigt, im letzten wird das Zeichen wieder aufgenommen. 
Mellors taucht folglich in insgesamt nur vier der neun Panels auf, wobei in einem 
davon nur sein Unterleib zu sehen ist. Es fällt auf, dass Mellors’ erste Setzung seiner 
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Darstellung im letzten Panel deutlich ähnelt, dass also darauf geachtet wurde, mehrere 
Merkmale zu wiederholen: das Zeichen für die Haare als mehrere parallele Striche 
innerhalb einer rundlichen Abgrenzung, das Zeichen für die Nase als spitzes Dreieck, 
das Zeichen für den Bart als mehrere parallele Striche, das Zeichen für das Grübchen 
im Mundwinkel als abgerundeter Strich. In seinen sexuellen Aktivitäten mit Connie 
sind Mellors’ Körper und seine Merkmale zwar ebenfalls stark aufgelöst, es werden 
allerdings doch zumindest das Zeichen für den Bart und das Zeichen für die Nase 
wiederholt. Mellors als nicht in allen Panels wiederholtes Zeichen muss folglich mit 
konstanten Merkmalen ausgestattet werden, um noch interpretabel zu bleiben, während 
bei Connie jedes Merkmal ausgetauscht und modifiziert werden kann.
 Die Serialität dieses Comics ist allerdings mit der sequentiellen Analyse 
der einzelnen aufeinanderfolgenden Panels nicht zur Genüge behandelt. Zwei 
Techniken Fleeners stören die Lesart, jedes Panel als jeweils einen Moment 
wahrzunehmen. Einerseits ergibt sich durch die Vervielfältigung der Körper innerhalb 
der Panelumrandung eine neue Zeiteinteilung: Die Zeit verläuft auch innerhalb 
der Panels teilweise sequentiell. Andererseits breiten sich Connies und Mellors’ 
ineinander verschlungene Körper über vier Panels aus und fügen diese zu einer 
zeitlichen Einheit zusammen. Auch der Regen verbindet das siebte mit dem achten 
Panel und verstärkt damit die Interpretation, dass es sich um zwei Blickwinkel auf 
denselben Moment handelt. Fleeners Comic-Körper erfüllen folglich nicht nur in der 
Panelsequenz durch ihre Vervielfältigung eine zeiteinteilende Funktion, sie werden 
auch innerhalb des Panels zur Trennung von Momenten verwendet, und fungieren in 
ihren Grenzüberschreitungen als zeitliche Klammer.
 Allgemein ist in Bezug auf die Serialität von Bedeutung, dass die gesamte 
Geschichte auf einer Seite erzählt wird. Sie ist damit in ihrer Gesamtheit zu überblicken, 
Anfang und Ende werden durch keinen Akt des Umblätterns getrennt. Die grundsätzlich 
immer gegebene Simultaneität der Comiczeichen tritt stärker in den Vordergrund als 
in längeren Comics und fördert bei dem_r Rezipienten_in das Changieren zwischen 
dem Wahrnehmen der Seite als Gesamtbild und dem Lesen der Seite als sequentielle 
Erzählung. Mary Fleener ihrerseits könnte durch die Anforderung einer einseitigen 
Geschichte dazu angeregt worden sein, die Seitenarchitektur stärker zu berücksichtigen, 
und damit die „ungleichzeitige Gegenwart“ im Sinne Jens Balzers (Balzer 1999: 
20)  ästhetisch zu nutzen. Tatsächlich sind zumindest die unteren zwei Reihen nicht 
allein auf eine diachrone Lesart hin konzipiert. Man könnte dagegen beabsichtigte 
Symmetrie-Effekte vermuten: Connie am oberen linken Rand, die Ehemann und Haus 
trägt, steht dem einander zugewandten und die Arme in den Himmel reckenden Paar 
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am unteren rechten Rand gegenüber. Die sich selbst umarmende Connie am rechten 
oberen Rand, die von Totenköpfen umgeben ist, steht der nackten und im Regen 
laufenden Connie am unteren linken Rand gegenüber. Auch die Wiedererkennbarkeit 
der Handlungsträger_innen über alle Metamorphosen hinweg mag dadurch gesichert 
sein, dass alle Zeichen gleichzeitig zur Rezeption zur Verfügung stehen und damit das 
Nachvollziehen der Handlung wesentlich erleichtern.
2.2.8 Parodie und Neuinterpretation
Ein Comic, der einen Roman auf nur einer Seite zusammenfasst, muss notwendigerweise 
dessen Handlungsstruktur reduzieren und verdichten, was allerdings nicht bedeutet, 
dass unter diesen Bedingungen kein Platz für Neuinterpretationen wäre – gerade der 
Sammelband Alice im Comicland ist hierfür ein Beweis. In der vermutlich bekanntesten 
Adaptation des Sammelbandes, Alice im Wunderland von t.o.t.t.,16 wird nur auf den 
Moment des Falls Alices in den Hasenbau eingegangen, die Geschichte wird gleichzeitig 
neu interpretiert: Alice ist bei t.o.t.t. eine Jugendliche, die eine Droge zu sich nimmt 
und daraufhin psychotisch wird (vgl. Mahrer-Stich 1993: 3). Bei Kamagurka und Herr 
Seeles Cowboy Tex in Tolstoi – Kinderjahre interveniert der Comic-Held Cowboy Tex 
in dem fremden Werk und macht sich über dessen Figuren lustig (vgl. Mahrer-Stich 
1993: 15). Loustals Version des Romans Lolita von Vladimir Nabokov lässt jenen 
Teil der Geschichte aus, der im Allgemeinen der bekannteste ist – die Anbahnung der 
sexuellen Beziehung zwischen Humbert Humbert und Lolita (vgl. ebd.: 22) – und 
erzielt gerade über diese Auslassung einen komischen und parodistischen Effekt.17 
Auslassungen, das repräsentative Erzählen einzelner Szenen, intertextuelle Verweise 
und Meta-Diskurs, all das sind mögliche Werkzeuge zur Neuinterpretation oder 
Parodie eines Romans auf nur einer Comicseite. 
 Im Vergleich zu den anderen Adaptationen des Sammelbandes verhält sich Mary 
Fleener jedoch zurückhaltend in ihrem Kommentar. Die Geschichte wird chronologisch 
16 Dietrich Grünewald widmet diesem einseitigen Comic ein eigenes kurzes Kapitel in seiner 
Monographie Comics (vgl. Grünewald 2000: 55-56), Stephan Packard wählt es als Cover-Bild für 
Anatomie des Comics und widmet ihm ebenfalls ein Kapitel (vgl. Packard 2006), Thierry Groensteen 
bespricht es in Parodies: La bande dessinée au second degré (vgl. Groensteen 2010: 181).
17 Auch Thierry Groensteen bespricht diesen Comic kurz und urteilt zu der extremen Reduktion, 
die die eigentliche Thematik des Romans auslässt: „Autant dire que le roman est […] vidé de sa 
substance, comme si le dessinateur souhaitait nous faire prendre conscience de l‘inanité de l‘intrigue 
comme substrat anecdotique.“ (Groensteen 2010: 181) Er sieht in der Umsetzung Loustals folglich 
auch eine Kritik am Originaltext.
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erzählt. Es wird zwar sehr selektiv vorgegangen – Connies Schwangerschaft wird 
ausgelassen, auf den Diskurs um Sexualität und der Beziehung zwischen Mann und Frau 
wird nicht eingegangen –, es sind allerdings doch Schlüsselszenen aus dem Buch, die 
in korrekter Reihenfolge erzählt werden. Im Gegensatz zu t.o.t.t. versucht sich Fleener 
nicht an einer expliziten Neuinterpretation, im Gegensatz zu den Autoren Kamagurka 
und Herr Seele lässt sie keine außenstehende Figur auftreten und das Geschehen 
kommentieren, im Gegensatz zu Loustal erzielt sie keine komischen Effekte, indem 
sie eben jenen Teil auslässt, der Leser_innen im Allgemeinen am meisten interessiert.
Dass es sich bis zu einem gewissen Grad trotzdem um eine Neuinterpretation 
handeln muss, ergibt sich wie erwähnt bereits aus dem Problem der Selektion. 
Fleener erzählt in ihrem Comic folgende Geschichte: Eine Frau, die sowohl einen 
großen Haushalt als auch ihren gehbehinderten Mann zu unterstützen hat, die sich 
in der Gesellschaft von anderen Männern oft mundtot gemacht fühlt, beginnt, ihre 
psychische Stabilität zu verlieren und Todesgedanken zu fassen. Ein Wildhüter 
wendet sich ihr zu, sie lässt sich auf ihn ein, und die beiden gehen in der Natur eine 
sexuelle Verbindung ein. Daraufhin läuft die Frau im Wald durch den Regen, und 
all ihre Aufgaben und zwischenmenschlichen Probleme fallen von ihr ab, sie ist nun 
entspannt und glücklich. Eins mit der Natur und ihrem neuen Partner zugewandt, 
kann sie gemeinsam mit ihm wachsen und sich entfalten. Connies Herausforderungen 
sind bei Fleener ihre Pflichten und die Problematik, sich nicht Gehör verschaffen zu 
können. Essentielle Schritte auf dem Weg zur glücklichen Auflösung dieser Probleme 
sind die Hinwendung zur Natur, und die Entspannung und Befreiung durch Sexualität. 
Die Lösung des Problems besteht schließlich im Loslassen der Pflichten und in der 
Zweisamkeit mit Mellors. Mary Fleener hält sich damit zwar an den Roman, erzählt 
aber nicht dieselbe Geschichte. Was heute an Lawrences Roman aus feministischer 
Sicht problematisch wirken mag, ist bei Fleener nicht mehr sichtbar: Die Kritik, die 
D.H. Lawrence am modernen Geschlechterverhältnis übt und das Gegenmodell, das er 
in der Beziehung zwischen Mellors und Connie formuliert, wird bei Mary Fleener in 
die vage Idee einer Rückkehr zur Natur transformiert. Im Comic kann Mellors seinen 
Status als zweite Hauptfigur nicht behaupten, vielmehr wirkt es, als wäre er als Person 
nicht bedeutend, als erfülle er nur Connies Bedürfnis nach Intimität. Deutlicher noch 
als im Roman geht es im Comic um die Befreiung und Selbstverwirklichung Connies, 
die sie gemeinsam mit Mellors erreicht. 
Über Fleeners formale Umsetzung des Romans wird auch der Zusammenhang 
zwischen Körper und Gender bis zu einem gewissen Grad destabilisiert. Einerseits 
werden die Unterschiede zwischen Connie und Mellors, und damit zwischen Frau und 
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Mann, auf ein paar wenige stereotype Attribute reduziert, die keineswegs konstant 
bleiben. Andererseits vermengen sich diese Körper auch noch in sexuellen Aktivitäten, 
in denen aktive_r und passive_r Partner_in nicht mehr klar unterscheidbar sind, und 
in denen bei beiden Sexualpartner_innen Grenzen überschritten werden, und damit 
bei beiden Penetrationen geschehen. Am Ende des Comics werden die Unterleiber 
beider Figuren zu einem konfusen Gemenge abstrakter Formen und stellen damit die 
heterosexuelle Dualität in Frage.
Fleeners Figuren verstehen sich gleichzeitig ohne Zweifel als Striche auf 
Papier. Die Körper-Zeichen haben eine starke symbolische Komponente und drücken 
gemeinsam mit den anderen Comic-Zeichen sprachliche Metaphern und Bilder aus: 
Sie sind es, die an Stelle des Textes die Geschichte erzählen. Im Zusammenhang 
stehen auch die außernatürlichen Eigenschaften dieser Körper, die Transformationen 
eingehen, fragmentiert werden, sich innerhalb eines Panels multiplizieren und deren 
Identität äußerst prekär bleibt. 
Wir haben es also ohne Zweifel mit einer parodistischen Neuinterpretation zu 
tun. Die Distanzierung zum Originalwerk geschieht durch ein selektives Erzählen mit 
einer Neugewichtung der Rollen, ebenso ergibt sich bis zu einem gewissen Grad eine 
Destabilisierung der gender performance, das sprachliche und serielle Potential der 
Comic-Körper wird deutlich ausgenützt. Dennoch  bleibt bestehen, dass Mary Fleener 
einen relativ neutralen und zurückhaltenden Blick auf das Werk wirft. Die parodistische 
Distanz mag zwar vorhanden sein, ist aber im Vergleich zu anderen Comics derselben 
Anthologie und selbst im Vergleich zu Fleeners zweiter Adaptation – 1984 von George 
Orwell – eher unterschwellig. Sie ist damit eher als respektvolle Hommage im Sinne 
Linda Hutcheons zu sehen.18
18 Als Thierry Groensteen in Parodies die von François Ayroles realisierte einseitige Comic-
Adaptation des Werks À la recherche du temps perdu von Marcel Proust bespricht, kommt er zu einem 
ähnlichen Urteil: „Il s‘agit d‘une parodie sérieuse, qui ne dévalorise en rien l‘oeuvre à laquelle elle 
renvoie“ (Groensteen 2010: 182). 
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2.3 Guido Crepax: Die Geschichte der O
2.3.1 Allgemeines
Die Adaptation der Histoire d’O durch Guido Crepax stellt in mehrfacher Hinsicht 
einen Sonderfall in dieser Arbeit dar. Einerseits liegt das in der Person und im Werk 
von Guido Crepax begründet, andererseits hat auch der Roman selbst sowohl in seiner 
Ästhetik als auch seiner Rezeptionsgeschichte eine Sonderstellung. Deshalb wird 
diese Adaptation ungleich intensiver besprochen werden als die anderen untersuchten 
Comics. Im allgemeinen Teil wird dabei einerseits auf die Rezeption von Histoire d’O 
und die spezifische Ästhetik dieses Romans eingegangen werden, andererseits werden 
der Künstler Guido Crepax  und seine Ästhetik vorgestellt werden, um den Comic Die 
Geschichte der O besser in sein Gesamtwerk einordnen zu können. 
2.3.1.1 Pauline Réage und der Roman Histoire d’O
 Wir werden bezüglich der Ästhetik des Romans insbesondere auf seine 
Einbettung in Paratexte in aktuellen Editionen, und dabei vor allem auf den Essay Une 
fille amoureuse, und auf die Fortsetzung Retour à Roissy eingehen. Diese Hinweise 
sind bei der Interpretation eines Textes wichtig, der sein parodistisches Potential 
gerade über Paratexte – folglich über den spezifischen Kontext seiner Publikation – 
erhält. Ebenso werden wir die drei Hauptprotagonisten_innen Réages kurz anhand des 
Essays Une fille amoureuse vorstellen.
 Histoire d’O ist von den drei ausgewählten Texten der jüngste und der 
einzige von einer Frau verfasste Roman. Seine Rezeption war zwiespältig: Mit einem 
Literaturpreis ausgezeichnet (vgl.  Krainer 2007: 111; Deforges/Réage 1975: 13-15; 
Bedell 2004), wurde er von feministischer Seite sehr stark kritisiert. Die weibliche 
Autorinnenschaft ist lang angezweifelt worden (vgl. Déja 1991: 32f.; Dworkin 1990: 
45, 201;  Krainer 2007: 106-108; Hoffmann 2003: 147). Heute handelt es sich um 
einen Text, der insbesondere innerhalb der S/M-Szene Kultstatus erlangt hat (vgl. 
Hoffmann 2003: 146-148). Wir werden sehen, dass gerade die Einbettung des Textes 
in Paratexte ihm bis zu einem gewissen Grad eine parodistische Qualität verleiht.
 Die narrative Kohärenz des Romans ist einerseits bereits über die Verdopplung 
des Anfangs in sich gebrochen, mehr noch geschieht dieser Bruch allerdings über 
98
Paratexte. An dessen Ende wird auf ein entferntes Kapitel und ein zweites alternatives 
Ende hingewiesen. Späteren Editionen folgt die Fortsetzung Retour à Roissy, die 
allerdings von Histoire d’O durch den Essay Une fille amoureuse getrennt wird. Ein 
Paratext trennt wiederum den Essay von der Fortsetzung und bezeichnet ebenjene 
Fortsetzung als unvereinbar mit dem Roman selbst (vgl. Réage 2008: 217). Das 
Schicksal Os ist folglich zerstreut und multipliziert, ihr Leben ist keine einfache, 
sondern eine ausgefranste Linie. Eingerahmt wird diese ausgefranste Geschichte von 
dem Vorwort Jean Paulhans und einem Nachwort von A. Pieyre de Mandiargues. 
 Der genannte Essay Une fille amoureuse bespricht den Kontext und die 
Entstehungsgeschichte des Romans, insbesondere auch die Entstehungsgeschichte der 
Figuren, deren reale Vorbilder kurz skizziert werden. Hier erfahren die Leser_innen, 
dass Histoire d’O auch als Antwort auf eine literarische Herausforderung entstanden 
ist: „Une fille amoureuse dit un jour à l’homme qu’elle aimait: moi aussi je pourrais 
écrire de ces histoires qui vous plaisent...“ (Réage 2008: 207). Es ist die Antwort auf 
die Aussage, Frauen könnten keine Sade’sche Literatur schreiben (vgl. Krainer 2007: 
110; Milne 2006: 6f.). Die Frage, ob Histoire d’O als Parodie auf die Literatur de 
Sades zu verstehen ist, würde den Rahmen dieser Arbeit sprengen, zumindest ist der 
Roman jedoch in einen intertextuellen Bezug zu dieser Literatur zu setzen. Gleichzeitig 
wird die Autorin als „fille amoureuse“ gekennzeichnet, und der Text wird damit auch 
zu einer Kommunikation zwischen Liebenden, er wird per Post und in Etappen als 
Liebesbrief verschickt (vgl. Réage 2008: 209). Réage schrieb nach eigener Aussage 
comme on parle dans le noir à celui qu’n aime, lorsque les mots d’amour ont été retenus trop 
longtemps et ruissellent enfin. Pour la première fois de sa vie écrivait sans hésitation, sans 
répit, rature, ni rejet, écrivait comme on respire, comme on rêve (ebd.).
Réage sagt uns an dieser Stelle nicht, ob der Text auch nachher ungekürzt, unbearbeitet 
blieb. Auch stellt sich die Frage, inwiefern den Worten der Autorin hier getraut werden 
darf. Trotzdem sagt diese Stelle etwas über die Ästhetik und die Struktur des Textes 
aus, wie die Autorin sie zumindest vermitteln will: Es handelt sich um ein privates 
Schreiben, ein Schreiben, das an jemanden gerichtet ist, das die eigene Liebe erklärt, 
das nicht selektiert, und das die eigenen Träume und Fantasien reflektiert, nicht die 
Realität. Insbesondere der Verweis des Textes in die Welt des Traums gibt einen 
wichtigen Hinweis zu seiner Lektüre.
 Die drei Protagonisten_innen der Dreiecksbeziehung, die das Zentrum des 
Romans bildet, verdienen Aufmerksamkeit, und wie erwähnt insbesondere, was deren 
Behandlung im Essay „Une fille amoureuse“ betrifft. O selbst ist vor allem dadurch 
gekennzeichnet, dass sie nur durch einen einzigen Buchstaben bezeichnet wird. Pauline 
Réage selbst bestätigt, dass O keinen Namen habe: „[…] cette fille sans visage, sans 
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âge, sans nom sans prénom même. Jamais, sur elle, iln n’a posé question. Il savait 
qu’elle était une idée, une fumée, une douleur, la négation d’un destin.“ (Réage 2008: 
213) O ist gesichtslos, alterlos. Sie ist keine literarische Figur im traditionellen Sinne, 
sondern eine Idee. Ein symbolisches Zeichen substituiert diese Leerstelle im Roman, 
der Comic hingegen muss sie im wörtlichen Sinne verkörpern. 
 Auf die anderen zwei Hauptfiguren, René und Sir Stephen, ist hier insofern 
genauer einzugehen, als sie im Essay „Une fille amoureuse“ rekontextualisiert 
werden. Bei dieser Nacherzählung der Figuren-Erschaffung ergibt sich gerade bei 
René eine interessante Reinterpretation: „René est-il ce que j’aurais pu devenir, si 
j’avais été homme? Dévoué à un autre, au point de tout lui céder, sans même trouver 
anachronique cette démarche de vassal à suzerain? J’en ai peur.“ (Réage 2008: 214) 
Einerseits findet hier folglich eine Identifikation statt, gerade mit dem passiven Aspekt 
Renés, andererseits auch eine Distanzierung zu dieser Identifikation – sie wird als 
bedrohlich empfunden, offensichtlich sogar bedrohlicher als die Identifikation mit der 
gesichtslosen O. Gleichzeitig wird René damit zur männlichen Gegenseite Os, seine 
gender performance wird damit verunsichert. Generell kommt es bei der Performanz der 
Herren-Rolle Renés im Roman zu einer Untererfüllung: Er ist nicht fähig dazu, O selbst 
zu züchtigen, empfindet ein homoerotisches Begehren für Sir Stephen, unterwirft sich 
diesem, und lässt sich letztendlich auch vom Fotomodell Jacqueline dominieren (vgl. 
Réage 2008: 118, 121, 124, 189). Bei Sir Stephen, der eigentlichen Personifizierung 
des Mannes und Herren im Roman, verläuft die Destabilisierung wesentlich subtiler. 
Die Autorin sieht das reale Vorbild für diese Figur eines Nachmittags „dans un bar 
près des Champs-Elysées: à demi assis sur un tabouret contre le comptoir d’ajacou, 
silencieux, calme, avec cet air de prince aux yeux gris qui fascine les jeunes gens et 
les femmes“ (ebd.). Das Vorbild Sir Stephens imitiert tatsächlich Os Körperhaltung in 
jener Szene, als sie ihn zum ersten Mal trifft: 
On offrit à O un tabouret entre les deux hommes, et comme elle allait s’asseoir, René lui dit 
à mi-voix de prendre garde de ne pas froisser sa robe. Il l’aida à glisser sa jupe en dehors du 
tabouret, dont elle sentit le cuir froid sous sa peau et le rebord gainé de métal au creux même 
de ses cuisses, car elle n’osa d’abord s’asseoir qu’à demi, de crainte si elle s’asseyait d’aplomb 
de céder à la tentation de croiser un genou sur l’autre. (ebd.: 83)
Die Parallele mag zufällig sein, trotzdem bleibt auffällig, wie sich die bewusste Geste 
der Sklavin im Verhalten des Vorbilds für die Figur des Herren wiederholt.
 Retour à Roissy ist in dieser Arbeit aus mehreren Gründen nicht genauer 
besprochen worden. Einerseits bezieht sich Guido Crepax selbst nicht auf diesen Text 
in seiner Adaptation. Andererseits ist er nur bedingt als Fortsetzung zu Histoire d’O zu 
sehen, wie auch Pauline Réage betont: „Les pages que voici sont une suite à l’Histoire 
d’O. Elles en proposent délibérément la dégradation, et ne pourront jamais y être 
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intégrées“ (Réage 2008: 217). Gerade deshalb ist er allerdings für den parodistischen 
Charakter des Originaltextes, des Romans, von Bedeutung. Er nimmt einen kritischen 
Abstand zum Text, agiert tatsächlich bereits als Parodie desselben. André Prieyre de 
Mandiagues beschreibt in seinem Nachwort den Kontrast zwischen dem Roman und 
seiner vermeintlichen Fortsetzung:
[…] si le noveau récit nous montre, au lieu du cloître voué à la transfiguration de l’amour, un 
banal bordel de luxe, sorte de ‚country-club’ comme on en rencontre, selon les initiés, aux 
environs de la plupart des métropoles de la société capitaliste, et si les pensionnaires de la 
maison, O comprise, ne sont plus que d’ordinaire putains dressées à servir des riches idiots 
aussi commus que leurs partenaires. Sir Stephen, le fascinant prince aux yeux gris (Réage 
dixit), le réformateur de l’art d’aimer, l’on découvre qu’il n’est qu’un truand, assez vulgaire 
pour tuer, ou faire tuer, un associé malhonnête en affaires. Et c’est au bénéfice de ses affaires 
qu’il livre O à des brutaux, comme les filles que les industriels livrent en guise de pousse-café 
à leurs gros clients pour aider la conclusion d’un contrat! Le mot ‚affaires‘, ordure définitive, 
empoisonne, de ses miasmes le ‚Retour‘, alors que dans la première ‚O‘ son absence allégeait 
encore le pur climat. Allons-nous crier notre indignation? (De Mandiargues 2008: 281f.)
Jede der Figuren verliert damit die Würde, die sie noch im Roman besessen hat, das 
Geschehen wird von der Ebene einer spezifischen Form der Liebe auf die sozio-
ökonomische Ebene der Sexarbeit geholt. De Mandiargues meint in der Folge nun, 
dass die Degradierung Teil eben dieser „fanatique ascèse de l’amour“ (ebd.: 282) sei, 
und die „vulgarisation de celle-là qui du point sublime […] retombe à la bassesse d’une 
pute que l’on paye en diamants“ (ebd.) nur die logische Folge dieser Askese. Trotz 
dieser Rechtfertigung bleibt das parodistische Moment der Fortsetzung deutlich – alle 
Figuren unterfüllen die „décence“ (Paulhan 2008: 14), die zumindest Leser_innen 
wie Jean Paulhan von ihnen erwarten. Ein weiterer Hinweis für dieses parodistische 
Moment ist die „indignation“, die De Mandiargues anspricht, und deretwegen der Text 
einer Rechtfertigung bedarf.
2.3.1.2 Exkurs: Der Begriff des Sadomasochismus
Die folgende Analyse wird sich immer wieder auf den Begriff des sadomasochistischen 
Spiels oder Vertrags beziehen. Wie gesagt wird Histoire d’O in der S/M-Szene als 
Kultbuch rezipiert (vgl. Hoffmann 2003: 146-148). Da dieser Aspekt folglich für die 
Rezeption des Romans von großer Bedeutung ist, muss geklärt werden, worum es sich 
bei Sadomasochismus handelt. Der Begriff Sadomasochismus ist die Zusammenführung 
der Begriffe Sadismus und Masochismus, die wiederum im neunzehnten Jahrhundert 
durch Richard von Krafft-Ebing geprägt wurden (vgl. Lohmüller 2006: 15-17). Es 
ist nicht unbedeutend, dass sich diese zwei Begriffe wiederum auf zwei Schriftsteller 
zurückführen lassen: Marquis de Sade und Leopold von Sacher-Masoch. Krafft-Ebing 
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begründet die Wahl der Bezeichnung Masochismus über den Roman Venus im Pelz 
und andere Texte Sacher-Masochs, die diese Perversion zum Gegenstand gemacht 
hätten, die Bezeichnung Sadismus begründet er mit der bereits gängigen Sprachpraxis 
(vgl. ebd.). Obwohl zwei Schriftsteller und damit ihre Texte als Namensgeber für 
zwei Formen sexueller Aktivität fungiert haben, umfassen die Begriffe heutzutage 
wesentlich mehr Tätigkeiten und Beziehungsverhältnisse, als in den jeweiligen 
Texten beschrieben werden (vgl. Lohmüller 2006: 7-32). Es hat sich eine Subkultur 
mit der Selbstbezeichnung „S/M“ beziehungsweise „BDSM“ herausgebildet, der 
nachzugehen den Rahmen dieser Arbeit sprengen würde. Arne Hoffmann definiert 
Sadomasochismus als:
Sexuelle Paraphilie bei der einer der Partner die sadistische und ein anderer die masochistische 
Rolle einnimmt. Während also der aktive Partner Lust daraus zieht, beispielsweise Schmerzen 
oder Demütigungen zuzufügen, wird der passive dadurch erregt, dass er solche und ähnliche 
Belastungen lustvoll erlebt. Sadomasochismus ist ein Spiel mit Macht, Zwang und Unterwerfung 
und findest sich oft in Verbindung mit anderen Paraphilien wie etwa bestimmten Formen des 
Fetischismus. (Hoffmann 2003: 329)
Hier wird nur kurz auf einige wichtige Elemente des Sadomasochismus eingegangen 
werden, die für den Roman Histoire d’O und seine Adaptation von Bedeutung sind: 
den Aspekt des Rollenspiels, den Aspekt der Theatralität und den Aspekt des Vertrags.
 Robert Tobin spricht im Artikel „Masochism and Identity“ von „theatricality“, 
„falseness of powerlessness“ und einer „complicated comedy“ (Tobin 2000: 40). Er 
führt später aus, dass „the subversive aspect of the theatricality of masochism is that it 
suggests that the power in private, sexual, interpersonal relations is arbitrary and can be 
manipulated“ (ebd.: 41). Seiner Meinung nach dient die masochistische Unterwerfung, 
insbesondere unter einen spezifischen Diskurs, der Subversion desselben Diskurses. 
Dabei bezieht er sich auf das historische Beispiel, nach dem einzelne Frauen im 
neunzehnten Jahrhundert sich bewusst und absichtlich dem medizinischen Diskurs 
und der strukturellen Gewalt der medizinischen Institutionen unterworfen hätten, um 
daraus Lust zu gewinnen. Im vollen Wissen um die gesellschaftlich normalisierte und 
banalisierte Unterwerfung der Frau unter den Mann hätten diese „X-women“ (ebd.: 
38) eine „perverse slavery“ (ebd.: 36) gewählt: „By setting free the masochistic drive 
that society expects them to aim at their husbands, and turning it instead at medicine, 
these women expose the power structures inherent in both domestic and public 
culture.“ (ebd.: 37) Tobin bezieht sich in der Folge auf Judith Butler und das subversive 
Potential, dass sie in der Wiederholung der „discursive labels“ (ebd.: 49) sieht. Wir 
alle, so Butler nach Tobin, reagierten auf die Fremddefinition der „discursive labels 
that define us as the master defines his slave“ (ebd.) wie die genannten Frauen des 
neunzehnten Jahrhunderts: Indem wir die „labels“ auf subversive Weise performieren, 
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zeigen wir masochistische Macht. Die Abhängigkeit liegt dabei nicht bei dem_r 
Sklaven_in sondern bei dem_r Herren_in: „the subject’s performance speech act 
constantly reinstates the master discourse, which is thus dependent upon its speaking 
subject.“ (ebd.) Interessanterweise sieht allerdings auch Tobin die masochistische 
Praxis als ambivalent in ihrer parodistischen Wirkung. Das Paradoxon der Parodie 
im Sinne Linda Hutcheons taucht auch hier wieder auf: „it will always be possible to 
understand masochistic performances both as supporting and as travestying the power 
structures of their day“ (ebd.: 49-50).
 Arne Hoffmann betont in seinem S/M-Lexikon in Bezug auf das Rollenspiel, 
dass es sich hier oft um Umdeutungen von Situationen handelt, „die im wahren Leben 
alles andere als angenehm wären“ (Hoffmann 2003: 322), dass einerseits eine „gewisse 
Authentizität und damit Eindringlichkeit“ geschaffen werden soll, dass andererseits 
eine Fantasie durch die Realität so belastet sein kann, „dass eine Inszenierung oder auch 
nur ein Mitteilen dieser Phantasie unweigerlich scheitert“ (ebd.: 322f.). Hoffmanns 
hier sehr praktischer Zugang steht im Gegensatz zu dem in der Folge besprochenen 
Zugang Lohmüllers. Dieser Unterschied ist vor allem darauf zurückzuführen, dass Arne 
Hoffmann sich auf konkrete sexuelle Praktiken bezieht, während Torben Lohmüller 
das Auftauchen von sadomasochistischen Motiven in der Literatur untersucht.
 Torben Lohmüller spricht in Die verschlagene Lust ebenfalls von einem 
„Rollenspiel“ (Lohmüller 2006: 173) und er widmet ein eigenes Kapitel der 
Theatralität des Masochismus. Er bestätigt damit den performativen Charakter dieser 
sexuellen Aktivität, betont allerdings auch  das „aktiv vergessene Wissen um den 
Inszenierungscharakter der ritualisierten Veranstaltung“ (ebd.: 174), das es dem_r 
Masochisten_in ermöglicht, sich einer „ekstatischen Selbstentgrenzung“ (ebd.) 
hinzugeben. Das Performative am sadomasochistischen Spiel ist folglich real, muss 
allerdings hinter der vermeintlichen Authentizität der Unterwerfung verschleiert 
werden. Im Allgemeinen steht Lohmüller dem spielerischen Aspekt des Masochismus 
ambivalent gegenüber. „Der Masochismus tut nichts, ist nur Spiel“, schreibt er in der 
Einleitung zu seiner Monografie, er „bleibt ohne Konsequenzen und unterscheidet 
sich damit nicht nur vom Sadismus, sondern auch von real erlittener konkreter oder 
struktureller Gewalt“ (ebd.: 8). Das Fehlen an Akzeptanz für diese sexuelle Praxis 
erklärt Lohmüller mit dem Zweifel an der obigen Aussage, und fügt hinzu: 
Zwar bleibt es in den meisten Fällen tatsächlich bei einigen im Übermut des Spiels zugefügten 
Kratzern, der Referent, auf den der Masochismus verweist, ist dennoch ein tausendfach 
an Menschen verübtes Verbrechen. Spiel und Realität sind hier nicht als klar definiertes 
Gegensatzpaar aufeinander bezogen, und es ist gerade diese schiefe bzw. verschlagene 
Dialektik, in der ein spezifisch ästhetisches und wie ich meine auch politisch brisantes Moment 
des Masochismus liegt. (ebd.)
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 Der Abgrenzung zwischen Spiel und Ernst, Fantasie und Realität, dient der 
sadomasochistische Vertrag, sowie ein „komplizenhaftes Einverständnis zwischen den 
beiden Akteuren des Folterszenarios“ (ebd.: 7f.). Tatsächlich bedarf es eines „strengen 
Reglements, eines Rituals, das diesem noch nicht Bestimmten eine begrenzende Form 
liefert und das Risiko einschränkt, das das Spiel mit der Gewalt notwendigerweise 
mit sich bringt.“ (ebd.: 8) Als literarisches Beispiel für einen solchen Vertrag nimmt 
er Venus im Pelz von Leopold von Sacher-Masoch. Allerdings zeigt er anhand dieses 
Vertrags, dass die Unterscheidung zwischen Bruch und Erfüllung des Vertrags nicht 
immer deutlich erkennbar ist: So wird, Lohmüller zufolge, in diesem Roman ein 
vertragliches Verbot von der Herrin als implizite Aufforderung verstanden (vgl. ebd.: 
11).
 Nun existiert in Histoire d’O kein solcher Vertrag – was Victor Taylor in 
„Contracting Masochism“ im Übrigen als Ausnahmefall betrachtet (vgl. Taylor 2000: 
60). Im Gegenteil führt zumindest ein alternatives Ende des Romans zu Os Tod, was 
darauf hinweist, dass der Roman – was auch die Autorin wie bereits erwähnt herausstrich 
– auf eine Fantasie und nicht auf eine tatsächliche sadomasochistische Praxis verweist. 
Er erschafft das Szenario, dass in einem möglichen sadomasochistischen Rollenspiel 
nachgestellt werden könnte. Trotzdem werden wir sehen, dass sich zumindest Ansätze 
des beschriebenen sadomasochistischen Rollenspiels und eines – wenn auch nicht 
direkt ausgesprochenen – sadomasochistischen Vertrags im Originaltext und im 
Comic finden lassen, und dass sowohl Vertrag als auch Rollenspiel essentiell für die 
parodistische Interpretation beider Werke sind.
2.3.1.3 Guido Crepax und der Comic Die Geschichte der O
Wie bereits erwähnt wurde, ist Guido Crepax ein in der wissenschaftlichen 
Sekundärliteratur vergleichsweise oft besprochener Autor. Andreas Knigge widmet 
ihm im 1985 publizierten Sex im Comic ein Kapitel (vgl. Knigge 1985: 193-197), 
ebenso Michel Bourgeois in Erotik und Pornographie im Comic-Strip (vgl. Bourgeois 
1981: 72-77). Henri Filippini gesteht ihm in der überarbeiteten Ausgabe von 2006 
der Encyclopédie de la bande dessinée érotique nicht nur einen zweiseitigen Eintrag 
zu (vgl. Filippini 2006: 96f.), er weist auch in der Einleitung auf die Bedeutung des 
italienischen Zeichners hin (vgl. ebd.: 27). Paolo Caneppele und Günter Krenn legen 
in Film ist Comics einen Schwerpunkt auf die Ästhetik von Crepax (vgl. Caneppele/
Krenn 1999). Ebenso taucht er als einziger der in dieser behandelten Künstler_innen 
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in mehreren Comic-Lexika auf (vgl. z.B. Feige 2001: 122f.; Horn 1999: 648-49). Arne 
Hoffmann erwähnt ihn ebenfalls als einen der bekanntesten Comic-Künstler_innen, 
die sich mit S/M-Motiven beschäftigen (vgl. Hoffmann 2003: 62; 65f.).
 Dabei wird gleichzeitig bald deutlich, dass Ästhetik dieses Comic-Künstlers 
nicht unbedingt als konventionell betrachtet wird. Filippini betont im Gegenteil, dass 
er ein „auteur érotique choyé par un lectorat intellectuel plus cérébral que voyeur“ sei 
(Filippini 2006: 96) und fügt hinzu: „C’est peut-être aussi ce qui explique ses difficultés 
à s’imposer dans un genre populaire par excellence“ (ebd.). Das symbolische Kapital, 
das Crepax aufgrund seiner Ästhetik verliehen wird, ist folglich auch ein Hindernis 
für seine Etablierung. Während Filippini ihn damit implizit außerhalb des Genres 
Erotik situiert, muss Crepax doch allein auf Grundlage seiner veröffentlichten Titel als 
Künstler gelten, der sich sehr intensiv mit dem Genre Erotik auseinandergesetzt hat.
 Guido Crepax, 1933 in Mailand geboren, begann während seines 
Architekturstudiums als Werbezeichner zu arbeiten, eine Tätigkeit, die er später zu 
seinem Hauptberuf machte. Comics hingegen begann er erst ab 1965 zu zeichnen. Seine 
erste und bekannteste Serie Valentina erscheint ab 1965 in der italienischen Zeitschrift 
Linus. Außer der Geschichte der O hat Crepax noch einige andere literarische Werke 
adaptiert, darunter Doctor Jekyll and Mr. Hyde von Robert L. Stevenson, Dracula von 
Bram Stoker, The Turn of the Screw von Henry James, Justine von Marquis de Sade, 
Emanuelle von Emanuelle Arsan, Venus im Pelz von Leopold von Sacher-Masoch 
und Der Prozess von Franz Kafka (vgl. Caneppele/Krenn 2000: 9f.). Unter seinen 
Literaturadaptionen findet man sowohl erotische Adaptationen von erotischen Werken 
wie die Geschichte der O oder Emanuelle, wie auch erotisierende Adaptationen von 
ursprünglich nicht erotischen Werken wie The Turn of the Screw, und nicht erotische 
Adaptationen wie Der Prozess. Guido Crepax gilt abgesehen davon als einer jener 
Comic-Künstler_innen, die die Kunstform formell und inhaltlich erneuert und sie für 
ein erwachsenes Publikum interessant gemacht haben (vgl. ebd.). Paolo Caneppele und 
Günter Krenn weisen darauf hin, dass Guido Crepax bei seinen Literaturadaptationen 
einerseits auf die Treue zum literarischen Werk Wert gelegt hat, dass andererseits die 
Form, die Ästhetik für ihn immer schon von mehr Bedeutung gewesen ist als das 
Erzählen einer Geschichte (vgl. ebd.: 10).
 Guido Crepax’ Die Geschichte der O ist in eine Reihe von Literaturadaptationen 
einzuordnen. Daraus ergibt sich die Erwartung, dass bestimmte ästhetische 
Entscheidungen für mehrere oder alle Adaptationen übernommen wurden, dass andere 
hingegen auf das jeweilige Projekt angepasst getroffen wurden. Caneppele und Krenn 
erwähnen als stilistische Elemente, die zumindest Justine und Die Geschichte der O 
gemeinsam haben, „les corps filiformes évoquant Aubrey Beardsley ainsi que son 
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amour maniériste du détail“ (Caneppele/Krenn 2000: 12f.). Abgesehen von diesen 
fadenförmigen Körpern und dem ornamentalen Stil nennen sie die Variation der 
Panelgröße als bedeutendes Stilelement. Ebenso weisen sie interessanterweise darauf 
hin, dass bei Crepax Subjekte und Objekte, Personen und Dinge, auf gleicher Ebene 
stehen: „Les objets ont une facilité à se métamorphoser en sujets qui les place sur 
le même plan que ces derniers, leur confère la même importance“ (vgl. ebd.: 13). 
Auf der anderen Seite muss Guido Crepax als Zeichner jedoch im Gegensatz zu den 
Schriftstellern_innen Marquis de Sade oder Pauline Réage seinen Figuren eine gewisse 
Individualität zugestehen: „Les noms, les synonymes et les personnages doivent avoir 
un visage et un corps avec lesquels ils seront en mesure de ‚rentrer dans la danse‘“ (ebd.). 
Auf die Unumgänglichkeit des Körpers im Comic wird folglich bereits bei Caneppele 
und Krenn hingewiesen. Es wird hervorgehoben, dass Crepax’ Frauendarstellungen 
auch in den schlimmsten Momenten „un reste d’humanité“ behielten, während die 
Männer Tieren ähnelten (ebd.). Die Landschaften in Crepax’ Comics erinnerten ihnen 
zufolge an japanische Drucke, „dans lesquelles les personnages se perdent comme des 
métaphores structuralistes“ (ebd.). Als mehrere Werke überspannende Stilelemente 
können folglich die Körperdarstellung, der manieristische Zeichenstil, die Variation 
der Panelgröße, die Gleichstellung und Austauschbarkeit von Subjekten und Objekten, 
der Unterschied in der Darstellung von Frauen und Männern und die Darstellung der 
Landschaft festgehalten werden.
 In Film ist Comics konzentrieren sich Caneppele und Krenn dagegen auf einen 
anderen Aspekt der Ästhetik Crepax’ – seinen kinematographischen Stil. So vergleichen 
sie seine Arbeit mit der des Fotografen Eadweard Muybridge, der in der zweiten Hälfte 
des neunzehnten Jahrhunderts begann, anhand von Fotoserien Bewegungsstudien 
anzufertigen: „Guido Crepax arbeitete in seinen Geschichten oft wie Muybridge – 
meistens mit Close-ups von Händen, Augen, eines Mundes... Das jeweilige Subjekt 
und die Größe der Kästchen bleiben in der Abfolge gleich.“ (Caneppele/Krenn 
1999: 140). Später experimentiere er über die Variation der Panelgröße mit dem 
Bewegungsrhythmus, um schließlich immer deutlicher vom genannten Stilelement 
abzuweichen:  „Verschiedene Objekte in unterschiedlich großen Kästchen diktierten 
einen anderen Rhythmus, der bestimmt wurde durch die Größe der Panele und die 
Wahl des Ausschnittes. Zum Ausdruck der Bewegung gesellt sich dadurch auch die 
Charakterisierung von Stimmungen.“ (ebd.: 142) Auch Crepax’ Konstruktion von Zeit 
und Erzählrhythmus wird mit Schnitttechniken im Film verglichen (vgl. ebd.: 148). 
Gleichzeitig altere die Figur Valentina über die lange Serie hinweg – das Vergehen der 
Zeit werde auch auf dem Körper ausgetragen. 
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2.3.2 Metaphern
Guido Crepax verwendet in Die Geschichte der O relativ wenige visualisierte Metaphern. 
Ich werde mich daher im Folgenden auf die wenigen Beispiele konzentrieren, in denen 
bis zu einem gewissen Grad von visualisierten Metaphern gesprochen werden kann. 
Bei diesen arbeitet Guido Crepax vor allem mit der Panelaufteilung
 Einer der Wendepunkte in Réages Roman ist das erste Treffen Os mit Sir 
Stephen. Ihr Liebhaber René nimmt sie zu diesem mit, stellt ihn als seinen Halbbruder 
vor, und verlangt ihr das Einverständnis ab, von nun an von beiden geteilt zu 
werden. Mit Sir Stephen allein gelassen, verlangt dieser von ihr, vor seinen Augen zu 
masturbieren. O kann dieser Bitte nicht folgen, woraufhin Sir Stephen sie schlägt und 
gegen ihren Willen anal penetriert (vgl. Réage 2008: 101-105). Es handelt sich hier 
um den einzige Wunsch, den O ihren Herren abschlägt – Hintergrund ihrer Weigerung 
ist der Widerwillen, mit dem sie als fünfzehnjährige zugesehen hat, wie ihre Freundin 
und Geliebte Marion vor ihr masturbierte. Als Sir Stephen sie daraufhin vergewaltigt, 
revoltiert sie dagegen zumindest in Gedanken: 
Alors elle se sentit soulevée de la révolte la plus étrange, niant en silence à l’intérieur d’elle-
même les paroles qu’elle entendit, niant ses promesses de soumission et d’esclavage, niant son 
propre consentement, son propre désir, sa nudité, sa sueur, ses jambes tremblantes, le cerne de 
ses yeux. Elle se débattit en serrant les dents de rage […] Elle criait de révolte autant que de 
douleur, et il ne s’y trompait pas. Elle savait aussi, ce qui faisait que de toute façon elle était 
vaincue, qu’il était content de la contraindre à crier. […] toute sa résistance intérieure, et le 
timide refus qu’elle osait manifester n’avaient que cette seule raison d’être: elle voulait exister 
pour Sir Stephen, si peu que ce fût, comme elle existait pour René, et qu’il eût pour elle plus 
que du désir. (Réage 2008 : 102f.)
 Das Jugenderlebnis mag folglich der Grund sein, warum O Sir Stephens Bitte 
nicht nachkommen kann, ihr Widerstand hat aber einen anderen Grund: Sie versteht das 
Dreiecksverhältnis zwischen ihr, René und Sir Stephen von Anfang an. Im Gegensatz 
zu Roissy ist René hier nicht mehr der Bestimmende sondern selbst Sir Stephen 
unterworfen. Das macht auch O von Sir Stephens Urteil in einem Maße abhängig, wie 
sie es auf Roissy nicht gewesen ist. Liebe ist das, was sie von René als Gegenleistung 
für ihr Sklavinnentum erhält. Sir Stephen aber liebt sie im Gegensatz zu René nicht 
und verlangt auch von O keineswegs Zuneigung sondern lediglich Gehorsam. Gegen 
dieses neue Besitzverhältnis wehrt sie sich. Sir Stephen geht an dieser Stelle als Sieger 
aus dem Kampf hervor. O wird unterworfen und besiegt, weit mehr, als sie es auf 
Roissy jemals wurde. Sie muss sich zum ersten Mal einem Beziehungsverhältnis 
fügen, das sie zunächst ablehnt.
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 Guido Crepax stellt die Szene der Vergewaltigung auf einer Seite dar (vgl. 
Crepax 1977: 76) (Abbildung 41). In den oberen zwei Drittel der Seite sieht man das 
Geschehen selbst. Im zentralen Panel in der Mitte sieht man Os schreiendes Gesicht, 
um dieses Panel herum sind die anderen angeordnet, in denen aus unterschiedlichen 
Blickwinkeln die aufeinander folgenden Momente der Penetration dargestellt werden. 
Interessant ist hier, dass die Panelaufteilung sehr hart und kantig verläuft, in ungleichen 
mal stumpfen und mal spitzen Winkeln. Gemeinsam mit dem zentralen Panel, von dem 
strahlenförmig aber ungleichmäßig Linien ausgehen, erinnert dies an zerbrechendes 
Glas oder einen zerbrechenden Spiegel. Der Teppich, eine Abfolge von ineinander 
liegenden Kreisen – im Grunde eine Zielscheibe – wiederholt dieses Anordnung um 
ein Zentrum herum. So wie ein gebrochener Spiegel Linien als gebrochen reflektiert, 
ergibt sich auch hier durch die fünfmalige Wiederholung der Kreise ein Kreis, der 
allerdings wiederum kein durchlaufender sondern ein durchbrochener ist. Im unteren 
Drittel der Seite sehen wir in zwei Panels, wie O aufblickt und weint. Wir wissen 
nicht, auf was sie im fiktiven Handlungsraum des Comics ihren Blick richtet, auf dem 
materiellen Raum der Seite blickt sie allerdings retrospektiv auf das oben dargestellte 
Geschehen. Crepax verwendet hier über die Panelaufteilung die Metapher des 
zerbrechenden Glases oder Spiegels, um darauf hinzuweisen, dass in diesem Moment 
für O etwas zu Bruch geht.
 In einer anderen Szene, als O zum ersten Mal den Verdacht schöpft, Sir Stephen 
könne sich in sie verliebt haben, verwendet Guido Crepax wiederum die Panelaufteilung, 
um eine Metapher auszudrücken: O ist tatsächlich in zwei Hälften gespalten, nämlich 
durch den Panelrand, der ihr Gesicht durchbricht. Ein Teil von ihr – der wesentlich 
kleinere – ist vom Rest abgetrennt und erlaubt sich einen Hintergedanken, den sie sich 
im größeren Panel noch nicht zu formulieren traut (vgl. Crepax 1977: 81) (Abbildung 
42). Interessanterweise weicht Guido Crepax hier von der Chronologie des Romans ab. 
Während O im Comic auf den Hintergedanken kommt, Sir Stephen könne sie lieben, 
nachdem sie Sir Stephen oral befriedigt hat, erlaubt sich Pauline Réages O erst etwas 
später diesen Gedanken, im wesentlich gewalttätigeren Kontext einer Bestrafung. 
Als sie in einem Spiegel ihr eigenes Gesicht erblickt, blass vor Angst vor dem, was 
folgen wird, und daraufhin Sir Stephen ansieht, erkennt sie, das sein Gesicht ebenso 
blass ist wie ihres: „Comme dans un éclair, elle fut traversée par la certitude, mais 
aussitôt évanouie, qu’il l’aimait.“ (Réage 2008: 119). Wie auch der Kontext ist auch 
die Metapher im Roman gewalttätiger: Die Gewissheit durchzuckt sie wie einen Blitz 
und ist sofort wieder verschwunden. Im Comic wird O nicht von einer Gewissheit 
sondern von einer Frage gespalten – „und wenn er mich liebte?“ (Crepax 1977: 81) – 
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und es ergibt sich sowohl eine Aufteilung ihres Körpers als auch eine Aufteilung der 
Zeit. Im Gegensatz zu Réage lässt Crepax die vorsichtige Frage jedoch nicht gleich 
wieder verschwinden. Er stellt sie dagegen im Gegenteil an das Ende der Seite und 
damit eines Abschnitts. Die Beziehung zwischen O und Sir Stephen ist von nun an 
entscheidend verändert.
 Ein drittes Beispiel für die Instrumentalisierung der Panelaufteilung im Dienste 
der visuellen Metapher ist jene Szene, als O das endgültige Zeichen ihrer Zugehörigkeit 
zu Sir Stephen in Form von zwei Brandmalen auf ihrem Gesäß erhält (vgl. Crepax 
1977: 133) (Abbildung 46). Auf einer Seite wird in einem großformatigen Panel Os 
Gesäß dargestellt, darüber sehen wir in jeweils einem schmalen Panel Sir Stephens 
Augenpartie und gleich darunter die sich nähernden glühenden Eisen. Im untersten 
Panel sieht man Anne-Maries Gesicht. Die Parallelsetzung der Eisen und der Augen 
Sir Stephens, indirekter der Eisen und der Augen Anne-Maries, könnte man bereits 
als eine metaphorische Gleichsetzung oder zumindest als die bildlichen Umsetzung 
eines Vergleichs interpretieren. Demzufolge wären die Augen Sir Stephens so glühend 
beziehungsweise so bedrohlich wie das heiße Eisensiegel. Der Vergleich wird durch 
die Panelaufteilung zwei Seiten weiter unterstützt (vgl. ebd.: 135) (Abbildung 47). 
Im Panel links oben wird der Schmerz dadurch dargestellt, dass vor einem schwarzen 
Hintergrund zwei sternförmige Lichtflecken zu sehen sind: O meint die Eisen fast 
sehen zu können, so sehr schmerzen sie sie. Im Panel rechts unten sehen wir wiederum 
Sir Stephens Augenpartie, kurz bevor O im letzten Panel in Ohnmacht fällt.
 Im Vergleich mit dem Originaltext fallen in dieser Szene einige Parallelen und 
direkte Übernahmen auf. So wird O auch im Roman an eine Säule geschnallt. O, die 
nicht die Kraft besitzt, den Kopf zu wenden, kann allerdings nur hören und spüren, 
was passiert:
Perdue dans son épouvante, elle sentit la main d’Anne-Marie sur ses reins, qui indiquait où 
poser les fers, elle entendit le sifflement d’une flamme, et dans un total silence, la fenêtre 
qu’on fermait. Elle aurait pu tourner la tête, regarder. Elle n’en avait pas la force. Une seule 
abominable douleur la transperça, la jeta hurlante et raidie dans ses liens, et elle ne sut jamais 
qui avait enfoncé dans la chair de ses fesses les deux fers rouges à la fois, ni quelle voix 
avait compté lentement jusqu’à cinq, ni sur le geste de qui ils avaient été retirés. Quand on la 
détacha, elles glissa dans les bras d’Anne-Marie, et eut le temps, avant que tout eût tourné et 
noirci autour d’elle, et qu’enfin tout sentiment l’eût quittée, d’entrevoir, entre deux vagues de 
nuit, le visage livide de Sir Stephen.
Auch im Comic wird die Figur nicht gezeigt, die die Verbrennung durchführt, oder 
die bis fünf zählt. Während O im Roman jedoch nicht versucht zu sehen, was passiert, 
deutet das Comic an, dass sie zum Teil durchaus einen Blick auf das Geschehen 
erhaschen kann. Der Fokus auf die Augen Sir Stephens und der Vergleich mit den 
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bedrohlichen Eisen fehlt im Originaltext. Es wird zwar erwähnt, dass O vor ihrer 
Ohnmacht als letztes Sir Stephens Gesicht erblickt, dieses ist allerdings aschfahl, also 
keineswegs bedrohlich. Guido Crepax übernimmt hier folglich nicht einen Vergleich 
sondern zieht ihn selbst. Die Identifikation Sir Stephens mit den Eisen liegt allerdings 
insofern nahe, als es sich schließlich um jenes Brandmal handelt, dass O endgültig als 
Besitz des Engländers auszeichnet.
 Einen eher konventionellen Vergleich zieht Crepax, als er Panels, in denen O 
Sir Stephen oral befriedigt (vgl. Crepax 1977: 81) (Abbildung 42), mit Panels parallel 
setzt, in denen man Blüten eines Blumenstraußes sieht. Während zuerst die welken, 
sich hinab beugenden Blüten gezeigt werden, zeigen die darauffolgenden Panels 
sich immer mehr aufrichtende und blühende Blüten. Die Blumen stehen hier folglich 
metaphorisch für Sir Stephens Erregung. 
 Gegen Ende des Romans suchen O, Sir Stephen und Natalie Tiermasken aus, von 
denen O später die einer Eule tragen wird (vgl. Crepax 1977: 159f./Réage 2008: 195f.) 
(Abbildungen 50-51). Im Comic werden mehrere Tiermasken ausprobiert und ihr über 
den Kopf gestülpt. In einem Panel hält sie die Maske einer Raubkatze vor den Schritt. 
Optisch kann in diesem Panel das Raubkatzengesicht mit dem weit geöffneten und die 
scharfen Zähne freigebenden Maul als Metapher für Os Vulva gesehen werden. Als O 
in den folgenden Panels weitere Masken ausprobiert, erschwert Crepax’ Zeichenstil die 
eindeutige Interpretation als Menschenkörper mit Masken. Die Interpretation, dass es 
sich hier tatsächlich um anthropomorphe Tiergestalten handelt, hat fast gleichwertige 
Gültigkeit. Diese Lesart wird durch mehrere Aspekte gefördert: Einerseits werden 
die Tierköpfe sehr realistisch gezeichnet, detailgenauer noch als die menschlichen 
Gesichter. Zeichen, die eindeutig auf Masken hinweisen würden – wie Augenlöcher 
– gibt es nicht. Die Masken gestalten den Übergang von Tier- auf Menschenkörper 
möglichst bruchlos. Im letzten Panel der Seite 159 passt O ihre Fortbewegungsart der 
Tiermaske an. Ihre Körper- und insbesondere Kopfhaltung erschwert es hier dem_r 
Leser_in besonders, sich des Maskenhaften und damit der Performanz bewusst zu 
machen. Die Tiergesichter sind außerdem sehr ausdrucksstark, gerade die Augen 
haben auf grafischer Ebene dieselbe Lebendigkeit wie die der Menschen. Letztlich 
sind auch die O umgebenden Tiergestalten so arrangiert, um möglichst den Eindruck 
der Lebendigkeit zu erwecken. Die Eulen blicken den_die Leser_in über den Rücken 
Os hinweg an, ebenso wie der Fuchs auf der nächsten Seite. 
 Im Roman kündigt O ihre metaphorische Assoziation zu und ihre performierte 
Verwandlung in einem Raubvogel bereits etwas früher an, als sie ihre Beziehung zu 
jenen Frauen beschreibt, die sie verführt, und die für sie doch rechtmäßig den Männern 
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gehören: „On pouvait la lancer à la chasse, elle était un oiseau de proie naturellement 
dressé, qui rabattrait et rapporterait sans faute le gibier.“ (Réage 2008: 194). Auch 
im Roman wird später außerdem auf die besondere Kunstfertigkeit der Masken 
eingegangen:
À la fois coiffures et masques, on voyait qu’ils étaient faits pour couvrir toute la tête, en ne 
laissant libres, outre la fente des yeux, que la bouche et le menton. Épervier, faucon, chouette, 
renard, lion, taureau, ce n’étaient que masques de bêtes, à mesure humaine, mais faits de la 
fourrure ou des plumes de la bêtes véritable, l’orbite de l’œil ombragée de cils quand la bête 
avait des cils (comme le lion) et le pelage ou la plume descendant assez bas pour atteindre les 
épaules de qui les porterait. Il suffisait de resserrer une sangle assez large, cachée sous cette 
manière de chape qui retombait par-derrière, pour que le masque s’appliquât étroitement au-
dessus de la lèvre supérieure (un orifice étant ménagé pour chaque narine) et le long des joues. 
Une armature de carton modelé et durci en maintenait la forme rigide, entre le revêtement 
extérieur et la doublure de peau. (ebd.: 195)
Die Masken bestehen aus echtem Fell, aus echten Federn, und verbergen beinahe 
vollständig den Kopf des Menschen, der sie trägt. Die Performanz einer anthropomorphen 
Tiergestalt soll auch im Roman glaubwürdig sein. Dementsprechend wählen O und Sir 
Stephen auch jene Maske, die sie am meisten verwandelt und ihr am natürlichsten 
erscheint (vgl. ebd.).
 Auf visueller Ebene geht O im Comic folglich mehrere Tier/Mensch-
Transformationen ein und wird metaphorisch auf die Ebene eines Tieres gesetzt. Im 
Roman wird zumindest auf den Versuch hingewiesen, die Verkleidung möglichst 
überzeugend zu gestalten. Dies kann einerseits als eine Herabsetzung verstanden werden 
– und tatsächlich wird O später an der Leine geführt und das Recht, sich sprachlich zu 
artikulieren, wird ihr entzogen. Andererseits erfolgen ausschließlich Verwandlungen in 
wilde, nicht domestizierte Tiere. Bedenkt man dabei die metaphorische Gleichsetzung 
von Os Geschlecht mit dem Maul einer Raubkatze im Comic, so kann aus dieser 
Sequenz auch der Schluss gezogen werden, dass trotz der demütigenden Behandlung 
Os diese gefährlich und unzähmbar bleibt. Dem gegenüber steht Os Aussage im 
Roman, nachdem sie ein Raubvogel sei, der seinen Herren die Beute – andere Frauen 
– schlägt und bringt, der also auch als wildes Tier gehorcht und den Herren untertan 
ist.
 Die letzte Szene und damit das letzte Panel hat möglicherweise gerade im 
Comic eine besondere Bedeutung. Das Buch endet damit, dass O, die von ihren Ketten 
freigemacht wird und der die Tiermaske abgesetzt wird, auf einem Tisch vom Major 
sowie von Sir Stephen selbst penetriert wird (vgl. Réage 2008: 200f.). Mit Rücksicht 
auf die Vielzahl der vorher beschriebenen sexuellen Aktivitäten, von denen viele 
unkonventioneller gewesen und genauer ausgeführt worden sind, könnte man das 
Ende als Anti-Klimax bezeichnen, ein wahlloses Abbrechen in einer Abfolge von 
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sadomasochistischen Ritualen. 
 Dieses Abbrechen mag natürlich auf den zweiten Blick nicht so wahllos sein, 
wie es zunächst scheint. In einer ursprünglichen Version hatte Pauline Réage hier 
noch ein letztes Kapitel angehängt, in dem O zurück nach Roissy gebracht und dort 
von Sir Stephen verlassen wurde. Wiederum in einem alternativen Ende zu diesem 
entfernten letzten Kapitel hatte O, damit konfrontiert, von Sir Stephen verlassen zu 
werden, darum gebeten sterben zu dürfen, ein Wunsch, in den Sir Stephen eingewilligt 
habe. Dieses gestrichene Ende taucht noch in aktuellen Editionen des Romans als 
Nachwort (vgl. Réage 2008: 203) sowie als Referenz in der Sekundärliteratur auf.19 
Obschon sich die Autorin letztendlich gegen den Tod ihrer Protagonistin entschieden 
hat, ist ihr aufgehobener Tod doch aufgehoben im doppelten Sinne,20 und bleibt als 
Hintergedanken auch in der neuen Version erhalten. Pauline Réage selbst argumentiert 
dazu in ihrem Essay Une fille amoureuse folgendermaßen: „Un jour pourtant, le récit 
s’arrêta. Devant O, il n’y eut plus rien que cette mort vers laquelle obscurément elle 
courait de toutes ses forces, et qui lui est accordée en deux lignes.“ (Réage 2008: 
211). Hier ist die Wortwahl gerade im Französischen interessant, da „aufhören“ als 
reflexives Verb – „s’arrêter“ – impliziert, dass nicht Réage selbst die Geschichte 
bewusst zu einem Ende geführt oder abgebrochen hätte, sondern dass diese von selbst 
zu Ende gegangen sei: Der Tod, das letzte Ziel, auf das O zuläuft, ist demnach auch die 
letzte Konsequenz der Erzählung, die irgendwann nicht mehr aufzuschieben ist. Die 
Knappheit, mit der ihr dieser Tod gewährt wird, ist ebenfalls beachtenswert.
 Es stellt sich nun die Frage, wie Guido Crepax mit dieser Schlussszene und 
dem Hintergrundwissen umgeht, das er vermutlich über das ursprüngliche Ende der 
Histoire d’O besitzt. Zumindest das letzte Panel, das zugleich die letzte Seite und damit 
die letzte narrative Einheit darstellt, sollte als visuelle Metapher betrachtet werden. 
Sehen wir uns allerdings zunächst den Handlungsverlauf auf der letzten Doppelseite 
an (vgl. Crepax 1977: 164f.) (Abbildung 54). Im ersten großformatigen Panel auf 
der linken Seite sehen wir zusammengefasst die Reaktionen der Partygäste auf die 
als Käuzchen verkleidete O, Reaktionen, die sich mit denen im Buch beschriebenen 
grundsätzlich decken: Während manche Gäste sich über O empören, andere sie 
neugierig betrachten möchten oder sie sogar anfassen, spricht niemand O direkt an (vgl. 
19 Christine Déja bespricht das alternative Ende des Romans und bezieht sich dabei auf mehrere 
Interpretationen (vgl. Déja 1991: 88-90), Manfred Jurgensen bezieht sich ebenso auf die „letzte 
Konsequenz“, die ihr Tod darstellt (Jurgensen 1985: 406).
20 Siehe hierzu insbesondere „Die Literatur und das Recht auf den Tod“ von Maurice Blanchot 
in seiner Monographie Von Kafka zu Kafka: „Wenn sie [die Literatur] benennt, wird das, was sie 
bezeichnet, aufgehoben; aber dieses Aufgehobene wird bewahrt, und das Ding hat (in jenem Sein, 
welches das Wort ist) eher eine Zuflucht denn eine Bedrohung gefunden.“ (Blanchot 1993: 37)
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Réage 2008: 199-200). Natalie sitzt hier noch zu Os Füßen und sieht den Vorgängen 
zu. Im nächsten Panel sehen wir Natalie zu Os Füßen schlafen. Im dritten Panel ist 
sie bereits aufgewacht, sie bemerkt, dass die Dämmerung bereits angebrochen ist, im 
vierten Panel, dass alle Gäste bereits gegangen sind. Im fünften Panel sehen wir in 
weiter Entfernung O auf den runden Tisch und auf zwei männliche Gestalten zugehen, 
vermutlich Sir Stephen und den Major. Auf dem fünften und sechsten Panel werden 
ihre sexuellen Aktivitäten dargestellt, zunächst mit dem Major, dann mit Sir Stephen. 
Die Käuzchenmaske wurde ihr zu diesem Zeitpunkt bereits abgenommen, steht unter 
dem Tisch und blickt in Richtung des_r Lesers_in. Damit endet der Romantext. Das 
Splash-Panel auf der nächsten Seite des Comics zeigt O auf dem Tisch ausgebreitet, 
die Hände nach oben gestreckt, als würden sie dort gehalten. Allerdings liegt sie 
kopfüber. Bemerkenswert ist hier, dass O alleine auf dem Tisch liegt, dass niemand 
ihre Hände hält und niemand sie berührt. Ihre Körperhaltung ähnelt der im vorletzten 
Panel der gegenüberliegenden Seite, ist mit ihr allerdings nicht identisch. Sie winkelt 
zwar auch hier ihre Beine an, allerdings fallen sie nicht lose an der Tischkante herab 
wie auf dem Panel der Vorderseite. Sie scheint sich dagegen mit ihnen am Tisch 
festzuhalten. Auch ihre Hände, wenn auch in einer ähnlichen Haltung wie in der auf der 
gegenüberliegenden Seite, sind doch, nun vom äußeren Zwang befreit, symmetrischer 
angeordnet. Auch blickt sie nicht mehr nach oben, zu Sir Stephen hin, sondern leicht 
nach unten. Die Panelkomposition gibt Hinweise auf unterschiedliche, einander 
teilweise widersprechende Interpretationen. Dass O auf der Papierseite kopfüber liegt, 
wird dadurch verstärkt, dass sie sich scheinbar mit den Beinen an den Tisch klammert, 
um nicht zu fallen. Auch der nach unten fallende Schatten verstärkt diesen Eindruck. 
Gleichzeitig scheint sie sonst jedoch dieser Schwerkraft nicht gehorchen zu müssen. 
Das Siegel zeigt auf der Seite nach oben, auch ihr Haar fällt nicht herab, ebenso wenig 
ihr Busen. Dieser Eindruck der Schwerelosigkeit ist ein doppelter. Betrachtet man das 
Panel nicht in seiner Ausrichtung nach oben und unten auf der Comic-Seite, lässt man 
sich dagegen auf die Interpretation ein, dass wir O aus der Luftsicht betrachten und dass 
der weiße Panelhintergrund keine fiktive Wand sondern einen fiktiven Boden darstellt, 
dann finden sich ebenso Indikatoren von Schwerkraft wie von Schwerelosigkeit. Zwar 
liegt O auf einem Tisch, der auf einem vermeintlichen Boden steht, auf den sogar ein 
Schatten fällt, der Boden selbst ist allerdings nicht mehr sichtbar, ist in Weiß aufgelöst. 
Auch sehen wir nicht, was die Tischplatte auf dem Boden aufstützt, sie könnte ebenso 
über diesem in der Luft schweben. O wiederum liegt zwar auf der Tischplatte, außer 
den abgewinkelten Beinen zeigt uns allerdings nichts an, dass sie tatsächlich aufliegt. 
Ihre Arme schweben jedenfalls mit einer gewissen Leichtigkeit in ihrer Haltung. 
Die Assoziation wird durch den Schatten unterstützt, der ihre Hände dupliziert und 
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gerade ihre Entfernung zur Erde  betont. Es mag auch kein Zufall sein, dass ihre 
Hände formen, was in Schattenspielen als Vogel interpretiert wird. Das Muster der 
Tischplatte formt Strahlen um sie, die in ihrem Bauchnabel als Zentrum konvergieren, 
einer leuchtenden Aura oder einem Heiligenschein vergleichbar. Man mag dieser 
Analyse die Überinterpretation der von Crepax gesetzten Zeichen vorwerfen. Es 
gibt allerdings einige Faktoren, die sie unterstützen: Erstens ist das letzte Panel als 
Abschluss und Synthese als besonders mit Bedeutung aufgeladen zu erwarten. 
Zweitens hält sich Crepax hier nicht vollständig an die Romanvorlage und zeigt damit 
eine Eigeninterpretation. Drittens finden sich auch bei anderen Literaturadaptationen 
von Guido Crepax ähnlich arrangierte Splash-Panels, die meist die Funktion haben, 
vorangegangene Ereignisse zusammenzufassen oder eine Synthese zu bilden.21 
Viertens ist die Idee der Schwerelosigkeit und die Assoziation mit einem Vogel bereits 
durch die Tiermaske, das Käuzchen, angekündigt. Abgesehen davon ist bei jeglicher 
Interpretation im Comic immer zu beachten, dass der fiktive Handlungsraum und die 
Materialität der Zeichen auf der Seite, die möglicherweise ein anderes Oben und Unten 
besitzt als der genannte fiktive Handlungsraum, getrennt und parallel zu analysieren 
sind, zumindest, wenn sie einander widersprechen. Als Metapher ist das Schlusspanel 
mehrdeutig. Das Verschwinden von Os Sexualpartner beziehungsweise Herren kann 
man als ihre letztendliche Befreiung interpretieren, oder als die Souveränität, mit der 
sie von Anfang an ihre Unterwerfung und schlussendlich ihren Tod eingefordert hat. 
Andererseits könnte man es als eine Verlassenheit auffassen, die ihr Verlassen werden 
durch Sir Stephen bereits ankündigt. 
2.3.3 Fragmentierungen
Guido Crepax arbeitet nicht nur in Die Geschichte der O sondern auch in vielen 
anderen Comics mit der Technik der Fragmentierung durch den Panelrand.22 Indem er 
einzelne Körperpartien auswählt, die er in teilweise sehr kleine Panels einrahmt, kann 
er, je nach Kontext, unterschiedliche narrative Effekte erzielen: Einerseits kann er 
damit eine bestimmte Körperpartie hervorheben und ihr eine besondere Bedeutung im 
21 Man vergleiche hierzu beispielsweise die Adaptation Emanuelle von Guido Crepax, in der solche 
die gesamte (Doppel-)Seite überspannenden Panels immer wieder vorkommen (vgl. Crepax 2009: 20, 
38, 80f, 108) oder auch Justine (vgl. Crepax 1993: 12, 24, 46f.). 
22 Man vergleiche hierzu beispielsweise Emanuelle (vgl. Crepax 2009: 5, 9, 12, 48), Justine (vgl. 
Crepax 1993: 11, 39, 40, 49, 58), The Turn of the Screw (vgl. Crepax/James 1995: o.P.) und Valentina 
assasssine? (vgl. Crepax 1986: o.P.). In allen genannten Werken tritt die Technik der Fragmentierung 
durch den Panelrand gehäuft auf – die angegebenen Seitenzahlen sind nur beispielhaft zu sehen.
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Rahmen der Handlung zugestehen. Andererseits kann er das Panel in eine Reihe von 
Panels stellen, die in der Sequenz auch kleine Veränderungen im Zeitablauf darstellen 
können – das ist auch als Referenz auf die kontinuierliche Bewegungsdarstellung 
im Film zu sehen (vgl. Caneppele/Krenn 1999: 148-151). Ebenso kann er Teile 
des Gesamtbilds fragmentiert wiederholen, mit Parallelsetzung arbeiten, und auch 
kleine Panels über größere Panels legen. Letztlich ist es auch eine Möglichkeit die 
Perspektive der Heldin O zu vermitteln: Sind ihr beispielsweise die Augen verbunden, 
so sehen wir nur jenes Körperfragment, an dem sie Berührung wahrnimmt (vgl. Crepax 
1977: 34) (Abbildung 33).  Bei der Fragmentierung von Körperteilen sind es drei 
Körperpartien, die in Die Geschichte der O verhältnismäßig oft isoliert werden: die 
Augen, der Mund und das Gesäß. Abgesehen von persönlicher Ästhetik sind es dabei 
vermutlich auch inhaltliche Überlegungen gewesen, die Crepax hier geleitet haben. 
Mund und Gesäß beziehungsweise Anus werden oft isoliert und in Panels eingerahmt. 
Mund und Anus werden dabei an zwei Stellen parallel gesetzt (vgl. Crepax 1977: 43, 
152) (Abbildung 36). Die Parallelen zwischen den beiden Körperzonen sind nicht 
nur formal sondern auch inhaltlich: In beiden Fällen handelt es sich um im Roman 
sexualisierte Körperöffnungen, in die eingedrungen werden kann. Ein wichtiges 
Element des Machtspieles ist das Gebot, die Lippen immer halb geöffnet zu behalten 
(vgl. Réage 2008: 37). Ebenso verfügbar soll auch jede andere Körperöffnung sein. 
 Ebenso wird auch die Augenpartie überdurchschnittlich oft vom Rest des 
Körpers isoliert und in einem einzelnen Panel dargestellt (vgl. z.B. Crepax 1977: 33, 
35, 37, 59, 76, 85, 96, 99, 133, 135, 141, 147, 151) (Abbildungen 34, 40, 41, 43, 45, 
46, 57, 48, 49). Dass in unzähligen Panels Gesichter isoliert dargestellt werden, zeigt, 
dass der Blick für Crepax von besonderer Bedeutung ist, beziehungsweise dass das 
Auge ein Zeichen ist, das sich über den Comic hinweg mit Bedeutung auflädt.  Teils ist 
die Fokussierung auf dieses Körperteil auf Crepax’ persönlichen Stil zurückzuführen,23 
entspricht allerdings auch dem Konzept des Romans. Wie andere Körperteile wird das 
Auge in Histoire d’O Regeln unterworfen, und das Element der Beobachtung ist ein 
weiteres Spielfeld im sadomasochistischen Beziehungsgeflecht. Deshalb wird in der 
Folge das Auge als Zeichen im Comic, beziehungsweise der Blick als Element der 
Handlung in Comic und Roman, genauer untersucht werden.
23 Die Fokussierung auf die Augenpartie fällt in allen für diese Arbeit untersuchten Werken von 
Guido Crepax auf. Man vergleiche hierzu Emmanuelle (vgl. Crepax 2009: 5, 8f., 29, 60, 77), Justine 
(vgl. Crepax 1993: 11, 17, 40, 49, 62), The Turn of the Screw (vgl. Crepax/James 1995: o.P.), 
Valentina assassine? (vgl. Crepax 1986: o.P.), Lanterna magica (vgl. Crepax o.J.: o.P.), Dr. Jekyll und 
Mr. Hyde (vgl. Crepax 1996: 7, 8, 15, 18), Venus im Pelz (vgl. Crepax/Sacher-Masoch 1992: 10, 12, 
15, 24) und Il processo di Franz Kafka (vgl. Crepax 1999: 15, 28, 46, 49). In allen Titeln tritt diese 
Fokussierung gehäuft auf, die Seitenangaben sind wiederum beispielhaft zu sehen.
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 Im Roman werden gleich bei ihrer Ankunft auf Roissy Os erotische Körperpartien 
– die Brustwarzen, der Mund, die Schamlippen und die Augen – geschminkt (vgl. Réage 
2008: 28), und sie wird allein und nackt in einem verspiegelten Raum gelassen, in dem 
sie sich selbst betrachten kann. Bald darauf wird ihr die Sicht genommen, ihr werden 
die Augen verbunden, damit die Herren Roissys sie ihrerseits ungestört betrachten und 
begutachten können. O wird erst dann wieder die Möglichkeit des Blicks gegeben, 
als sich die Männer Masken übergezogen haben und so von ihr nicht erkannt werden 
können. Später fällt auch diese Auflage weg. Stattdessen muss O, möchte sie nicht 
bestraft werden, ihren Blick senken. Dem Auge kann ein äußerer (Augenbinde) wie 
ein innerer (Verbot) Zwang auferlegt werden, es kann diese Verbote allerdings auch 
übertreten. Der Blick der anderen kann zur Strafe beziehungsweise Unterwerfung 
(die Begutachtung durch Fremde, die Gleichsetzung von Sir Stephens Augen mit den 
glühenden Eisen) und zur Belohnung (der liebende Blick Renés) dienen. Er kann den_
die andere_n auch verraten: Insbesondere Sir Stephen verrät, wie wir im vorherigen 
Kapitel gesehen haben, über seinen Blick seine Liebe zu O.
 Die Frage stellt sich nun, wie Guido Crepax die Fokussierung auf das Auge, 
die eine inhaltliche Parallele besitzt, genau einsetzt. Os Blick verwendet er, um Os 
Sicht der Dinge darzustellen. Sie wird nicht nur begutachtet sondern beobachtet selbst 
im Comic andere Menschen und Geschehnisse. In einer Sequenz auf Roissy zeigt 
Crepax beispielsweise, wie sie verstohlen Blicke auf die Gesichter der Männer wirft. 
Crepax zeigt das, indem er die Panels, die Os Augen einrahmen, sehr klein gestaltet, 
und sie zwischen größeren Panels oder am Rand positioniert (vgl. Crepax 1977: 37) 
(Abbildung 34). Zweitens kann Crepax über die Isolation von Os Augen subtile und 
schnell aufeinanderfolgende Veränderungen der Mimik hervorheben, die auch schnell 
aufeinanderfolgenden Gedanken beziehungsweise Emotionen entsprechen (vgl. 
Crepax 1977: 43) (Abbildung 36). 
 Im Gegensatz dazu stehen jene Blicke, die andere auf O werfen. O wird 
im Roman wiederholt von Außenstehenden, von der öffentlichen Meinung, unter 
Beobachtung gestellt. Als O das erste Mal nach ihrem Aufenthalt auf Roissy in 
das Modeatelier, in dem sie arbeitet, zurückkehrt, wird die Veränderung in ihrem 
Kleidungsstil von ihren Kolleginnen bemerkt (vgl. Réage: 77). Im Comic wird dies 
einerseits über die Panelkonstruktion, anderseits über die Fokussierung auf das Auge 
ausgedrückt. Bei ihrer Rückkehr ins Modeatelier steht O noch am rechten oberen 
Rand der Seite, dennoch werden bereits Seitenblicke auf sie geworfen (vgl. Crepax 
1977: 59) (Abbildung 40). Die zweite Szene, die O im Modeatelier zeigt – sie ist 
nun schon einige Zeit lang Sir Stephens regelmäßige Sexualpartnerin – platziert O 
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bereits im Zentrum der Seite. Die flüsternden Kolleginnen, die teilweise durch Os 
Fantasie bereits mit Masken ausgestattet werden, gruppieren sich um O, die nun auch 
in der Seitenarchitektur die Rolle einer genau beobachteten Außenseiterin einnimmt 
(vgl. Crepax 1977: 85) (Abbildung 43). Etwas mehr als zwanzig Seiten weiter ist 
das Interesse an O zwar wieder geringer, zumindest in einem Panel sehen sich ihre 
Kolleginnen allerdings immer noch nach ihr um (vgl. Crepax 1977: 108). Als O am 
Ende des Comics nur mit der Käuzchenmaske auf der Party auftritt, wenden sich die 
Blicke unverhohlen ins zentrale Panel, in dem sie schreitet (vgl. Crepax 1977: 162) 
(Abbildung 53).
 Während sich O der Gesellschaft und öffentlichen Meinung gegenüber 
gleichgültig verhält (vgl. Réage 2008: 196f.), sind die Blicke, die ihre Sexual- und 
Beziehungspartner auf sie werfen, umso bedeutender für sie. Bei der Umsetzung in 
den Comic fällt formal auf, dass bei Außenstehenden meist das ganze Gesicht in einem 
Panel gezeigt wird, während bei Os sexuellen Mitspielern_innen die Augenpartie oft 
vom Rest isoliert wird (vgl. z.B. Crepax 1977: 34, 71, 96, 133, 135, 151) (Abbildungen 
33, 45, 46, 47, 49). Es sind vornehmlich die Herren_innen, auf die auf diese Art 
und Weise fokussiert wird und der Fokus auf das Auge wird mehrmals mit Macht 
beziehungsweise Bedrohung gleichgesetzt. An einer Stelle beobachtet Sir Stephen die 
sexuellen Aktivitäten zwischen O und ihrer Freundin Jaqueline durch ein Holzgitter, 
agiert also als Voyeur (vgl. Réage 2008: 194). Das vom Holzgitter wie Panel doppelt 
eingerahmte und fragmentierte Auge des Voyeurs steht auf der entsprechenden Seite 
des Comics im Zentrum und blickt genaugenommen nicht auf das Geschehen sondern 
die Leser_innen direkt an (vgl. Crepax 1977: 151) (Abbildung 49). Im Kontext der 
Metapher wurde bereits die Szene angesprochen, in der über Fragmentierung und 
Parallelsetzung glühende Eisen für Sir Stephens Augen stehen (vgl. Crepax 1977: 133) 
(Abbildung 46). Mit einer ähnlichen Technik der Fragmentierung und Parallelsetzung 
wird auch gearbeitet, als O mit der Käuzchenmaske auftritt – hier werden die Augen 
des Käuzchens den Scheinwerfern des Autos gegenübergestellt (vgl. Crepax 1977: 
161) (Abbildung 52). Ein interessantes Beispiel bezüglich der Fragmentierung der 
Augen findet sich in der Sequenz, in der O eine von Sir Stephen arrangierte sexuelle 
Verbindung mit einem Mann eingeht, der sich daraufhin in O verliebt und diese 
heiraten und retten möchte (vgl. Réage 2008: 175f.). Als sich O und Erik auskleiden, 
werden im Comic ihre Augenpartien fragmentiert und als Einzelpanels über den 
Körper des_r anderen gelegt, genauer gesagt über den Schritt (vgl. Crepax 1977: 141) 
(Abbildung 48). Während Erik im entsprechenden Panel jedoch noch angezogen ist, ist 
O nackt, als das Panel ihren Körper verdeckt. Dass es sich hier nicht einfach um eine 
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freiwillige Selbstzensur handelt, ist unbestreitbar, da der Comic durchgehend explizite 
Darstellungen von Geschlechtsteilen aufweist. Eher geht darum zu vermitteln, wohin 
die jeweilige Figur blickt. Interessant ist allerdings insbesondere die Superposition 
von Os Körper durch Eriks Augen. Eriks Gesichtszüge vollziehen dabei eben die 
Körperzone schemenhaft nach, die sie eigentlich überdecken, sie nehmen ihren Platz 
ein.
2.3.4 Grenzen und Grenzüberschreitungen
Grenzauflösungen, die die Comic-Körper ins Weiß der Seite übergehen lassen, häufen 
sich in den Splash-Panels, die Crepax immer wieder verwendet, um bestimmte 
Momente hervorzuheben oder Geschehnisse summarisch zusammenzufassen (vgl. 
Crepax 1977: 20; 47; 49; 68; 84; 88; 103) (Abbildungen 30, 37, 38, 44). Diese 
Splash-Panels zeigen meist einen Moment großer Lust oder großen Schmerzes. Die 
Grenzauflösung bei Gesichtern passiert allerdings auch an anderen Stellen und wenn 
die Figuren miteinander sprechen.
 Wie erwähnt fügt Crepax in unregelmäßigen Abständen Seiten ein, auf denen 
am unteren Rand ein einziges die gesamte Seitenbreite ausfüllendes Panel zu sehen 
ist. Diese Panels können sowohl als Momentaufnahme wie auch als Synthese gelesen 
werden. Formal ist an diesen Stellen interessant, dass oft in einem einzigen Panel 
mehrere Körper einer bestimmten Figur koexistieren – es handelt sich offensichtlich 
um eine Zeiteinteilung innerhalb des Panels. Die dargestellten Körper – meistens 
handelt es sich um die Gesichter der Figuren – gehen oft ineinander über, ohne dass 
sie durch eine klare Grenze voneinander trennbar wären (vgl. Crepax 1977: 20) 
(Abbildung 30). Dabei überschneiden sich beispielsweise in der zweiten dieser Stellen 
die Finger Os (vgl. Crepax 1977: 47) (Abbildung 37). Die nächste analoge Stelle 
folgt gleich zwei Seiten später: man sieht René und O in der Umarmung (vgl. Crepax 
1977: 49) (Abbildung 38). Hier ist nicht klar ersichtlich, auf welchen Körperteil O ihre 
Hand gelegt hat, aufgrund seiner runden Form könnte es sich um das Gesäß handeln. 
Im allgemeinen ist die Identität der Körper hier allerdings vage, und man kann nicht 
mit Sicherheit sagen (abgesehen von Gesicht und Händen), welches Zeichen zu wem 
gehört. Als es zu einer Veränderung in Os und Sir Stephens Beziehung kommt – O 
beginnt dieses Verhältnis zu internalisieren und öffnet sich stärker gegenüber ihm –, 
kreiert Crepax ein weiteres dieser Einzelpanels (vgl. Crepax 1977: 88) (Abbildung 
44). Das Zentrum des Panels nimmt die schemenhafte Darstellung des Gesäßes Os 
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dar, das sie mit den eigenen Fingern offen hält. Von diesem Zentrum blicken drei 
Gesichter Os weg – während eines davon gelassen nach links blick, wenden sich die 
anderen beiden mit ekstatischem Gesichtsausdruck nach rechts. Wiederum handelt es 
sich um eine Collage von Körperzonen, die zur selben Figur gehören und über die 
Seite multipliziert werden. Wo dabei das Gesäß endet und die Gesichter beginnen, 
bleibt unbestimmt. 
 Eine fehlende Abgeschlossenheit der Grenzen des Körper-Zeichens findet sich 
bei Guido Crepax abgesehen davon vor allem im Bereich des Gesichts. Gerade das 
Gesicht ist damit bei Guido Crepax’ Geschichte der O ein Körperbereich, der mit der 
Umwelt allein schon deshalb in einem ständigen Austausch steht, weil er gegenüber 
dieser Umwelt ständig offen ist. Das ist durchaus ein Element des persönlichen 
Stils von Crepax – Gesichter, deren Grenzen aufgelöst sind, tauchen verstärkt in der 
Valentina-Serie (vgl. Crepax 1986; o.J.) auf, vereinzelt aber auch in Emanuelle (vgl. 
Crepax 2009) und Justine (vgl. Crepax 1993). Trotzdem ist anzunehmen, dass Crepax 
in Die Geschichte der O die Technik bewusst einsetzt – dafür spricht, dass er sie in 
Justine und Emanuelle sehr viel seltener verwendet, in The Turn of the Screw nur in 
Ausnahmefällen (vgl. Crepax/James 1995). In der letztgenannten Literaturadaptation 
sind die Körper über einen Großteil des Comics sehr deutlich von anderen Körpern 
und dem Seitenhintergrund abgegrenzt. 
 Die Grenzauflösung der Gesichter im Comic steht in einem interessanten 
Verhältnis zu den dargestellten Aktivitäten, da gerade die weniger sexualisierte 
Körperpartie, der Kopf, derart behandelt wird. In Histoire d’O und auch im Comic 
Die Geschichte der O spielt bei den sexuellen Aktivitäten der Figuren Penetration eine 
sehr große Rolle. Diese Form der Grenzüberschreitung ist allgegenwärtig und wird 
an allen zur Verfügung stehenden Körperöffnungen praktiziert. So wie die Körper im 
ständigen Austausch miteinander stehen, offen sein müssen für das Eindringen des 
anderen, so müssen offensichtlich auch die Gesichter an diesem Austausch teilhaben. 
Diese Grenzauflösungen bleiben über den Comic hinweg in ihrer Häufigkeit konstant 
und verstärken oder reduzieren sich nicht im Laufe der sexuellen Handlungen. 
 Inhaltlich ist die Grenzauflösung nicht eindeutig interpretierbar. Die 
Interpretation liegt nahe, dass sie einen allgemeinen Grenzverlust Os ausdrücken, oder 
eine Unfähigkeit Os, ihre eignen (körperlichen) Grenzen zu spüren oder festzuschreiben. 
Der äußere Zwang würde hier dem Festschreiben beziehungsweise dem Spüren der 
Grenzen dienen. Man könnte andererseits argumentieren, dass sich eben über Os 
passive Rolle ihre Persönlichkeit auflöse, die eben auch eine Auflösung von Strichen 
auf Papier mit sich bringe. Dies würde zumindest inhaltlich mit Os Todeswunsch am 
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(gestrichenen) Ende des Romans korrespondieren. 
2.3.5 Körper und Umwelt
Die Körper von Guido Crepax hören im Allgemeinen nicht unbedingt an der 
Körpergrenze auf. Immer wieder spiegeln sich Körper – zumindest andeutungsweise 
– auch in Wänden, im Hintergrund, im fiktiven Handlungsraum der Figuren. Dabei 
handelt es sich vor allem um sexuell konnotierte Körperstellen, die mehr oder weniger 
explizit auftauchen. So finden sich gerade in der Struktur der Wände immer wieder 
Vulva- und Anus-Darstellungen, die im Einzelfall zwar nicht unbedingt als solche 
interpretiert werden müssten, im Kontext einer erotischen Literaturadaptation und in 
ihrer Häufung allerdings klar als solche erkennbar sind (vgl. z.B. Crepax 1977: 15, 21, 
24, 28, 50, 53, 61, 64, 93, 160, 164) (Abbildungen 32, 39, 51, 54). Eine Stelle ist hier 
hervorzuheben: O wird auf Roissy mit verbundenen Augen in den Keller des Schlosses 
in eine Zelle geführt. Als der Diener ihr die Augenbinde abnimmt, steht sie direkt vor 
einem Loch in der Kellerwand (vgl. Crepax 1977: 53) (Abbildung 39). Zwei Panels 
weiter wird wiederum auf ein Mauerloch fokussiert, wobei hier die Ähnlichkeit zu 
den Anus-Darstellungen Crepax stärker ist. Außerdem ist dieses Mauerloch von einem 
Eisenhaken penetriert. Die Kellermauer steht hier für den Körper Os, dient ihr als 
Spiegel.
 Diese Zeichen sind möglicherweise gerade in ihrer Ambiguität bedeutend. Da 
sie Assoziationen, aber keine eindeutige Interpretation erlauben, repräsentieren sie in 
ihrer Allgegenwärtigkeit die Hypersexualisierung der Welt Os: Wir folgen hier der 
Perspektive Os, die, und möglicherweise nicht immer bewusst, sogar in Wänden und 
Spiegeln penetrierbare Körperöffnungen sieht. Nicht nur der eigene Körper ist wund 
und unterworfen, sondern auch die Welt um sie, der Raum, in dem sie sich bewegt.
 Abgesehen von diesen mehrdeutigen Zeichen lässt Crepax Elemente der 
Umwelt auch durch Parallelisierung für die Körper der Figuren stehen. So werden 
in zwei Panels Os geöffnete Tasche und ihre geöffneten Lippen gegenüber gestellt 
(vgl. ebd.: 62). Die Metapher der Blumen für Sir Stephens Erregung wurde bereits 
besprochen (vgl. ebd.: 81) (Abbildung 42), ebenso die Parallelsetzung von Sir Stephens 
Augen und den glühenden Eisen (vgl. ebd.: 133) (Abbildung 46). Ebenso werden auch 
die Augen der Käuzchen-Maske mit den Scheinwerfer eines Autos parallel gesetzt 
(vgl. ebd.: 161) (Abbildung 52).  
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2.3.6 Superhelden und Superheldinnen
Auch bei den Körpern in Die Geschichte der O handelt es sich um Körper mit 
außernatürlichen Eigenschaften. Wie vielleicht zu erwarten, zeigt sich dieses 
Superhelden_innentum vor allem in ihrer außergewöhnlichen Widerstandsfähigkeit. 
Obwohl die Peitschenhiebe auf Os Körper sehr wohl Narben hinterlassen, blutet sie 
im Comic nicht und heilt sehr schnell. Nur die explizit von den Herren geforderten 
Zeichen bleiben auf ihrer Haut zurück. Ebenso ist auffällig, dass gerade die Sklavinnen 
durch ihre makellose Schönheit auffallen. Es sind zumeist weibliche, junge, schlanke, 
hochgewachsene Körper mit gleichmäßigen Proportionen, Gesichter mit vollen Lippen 
und großen Augen, die hier unterworfen werden (vgl. Crepax 1977: 10, 24, 41, 104) 
(Abbildungen 32, 35).  Die Herren_innen, bis auf zwei Ausnahmen ausschließlich 
männlich, sind zumindest teilweise wesentlich älter, teilweise als hässlich dargestellt. 
Hier sind vor allem die Diener auf Schloss Roissy hervorzuheben (vgl. ebd.: 28). 
Im Gegensatz zu den Frauen sind diese klein, korpulent, glatzköpfig und behaart. 
Os Liebhaber René und Sir Stephen entsprechen allerdings ebenfalls männlichen 
Schönheitsidealen – beide sind groß und schlank, René hat ein eher weiches Gesicht 
und einen wenig behaarten Körper, Sir Stephen entspricht eher dem Ideal des älteren 
kantigen Manns – und so ist ein klarer Kontrast zu Crepax’ Justine zu erkennen, in 
dem die Männer fast durchgehend deformiert sind (vgl. Crepax 1993).
 Die Körper in Die Geschichte der O gehen nur bedingt Verwandlungen ein. 
Die am weitesten gehende dieser Transformationen wurde bereits besprochen: O 
verwandelt sich auf visueller Ebene in unterschiedliche anthropomorphe Tiergestalten, 
als sie Tiermasken ausprobiert (vgl. Crepax 1977: 159) (Abbildung 50). Eine gewisse 
Verwandlungsfähigkeit ergibt sich allerdings aus dem Bemühen von Crepax heraus, 
trotz der teilweise schemenhaft gezeichneten Gesichter dieselben sowohl subtile 
als auch intensive Gefühlsausdrücke zeigen zu lassen. So wird Os Gesicht sehr 
unterschiedlich detailgenau gezeichnet: Wenn sie ruhig und gefasst ist, können Mund 
und Augen in einem vagen grenzenlosen Gesichtsraum positioniert werden (vgl. ebd.: 
49, 81) (Abbildung 38, 42), wenn O dagegen großen Schmerz ausdrückt, kommen 
zusätzliche Attribute, Falten, Abgrenzungen Crepax zu Hilfe (vgl. ebd.: 120, 135) 
(Abbildung 47), sodass Os Gesicht in einem Panel wesentlich älter wirken kann als 
in einem anderen. Dies sind natürlich sehr subtile Transformationen und nicht mit der 
Verwandlung Lord Chatterley’s in einen Hummer (vgl. Emerson 1986: 18) (Abbildung 
121
15) zu vergleichen. Trotzdem ist nicht zu leugnen, dass der Comic-Körper flexibel 
genug ist, um solche Veränderungen im Stil, und das Auftauchen und Verschwinden 
von Attributen, zu integrieren, ohne dabei seine Wiedererkennbarkeit zu verlieren.24
 Eine radikalere Metamorphose gehen in einem die Seite füllenden Panel die 
Diener des Schlosses Roissy ein (vgl. Crepax 1977: 41) (Abbildung 35). In diesem 
Panel sind sie auf die Größe von Zwergen geschrumpft. Sie bedienen, über die Seite 
multipliziert, unterschiedliche Maschinen, die ihrerseits Frauen penetrieren und 
ihre Mieder schnüren. Für diese Aktivitäten wird kein eigentlicher  Handlungsraum 
aufgemacht – es handelt sich um eine Collage von Eindrücken, die auf dem Weiß der 
Seite und nicht im fiktiven Schloss Roissy positioniert werden. O steht im Vordergrund 
mit dem Rücken zu den Lesern_innen und geht auf die Zwerge und Frauen zu, sie 
betrachtet das Geschehen.  Der Blick auf das, was vermutlich die Synthese der 
Geschehnisse auf Roissy darstellen soll, macht O zumindest in diesem Zeitpunkt zur 
Außenstehenden mit kritischer Distanz. Es handelt sich hier vermutlich um die einzige 
explizit parodistische und komische Stelle des Comics. 
2.3.7 Serialität
Guido Crepax muss sich als Comic-Zeichner einerseits den Herausforderungen 
eines sequentiellen Erzählens stellen, er muss insbesondere einzelne Figuren 
voneinander unterscheidbar machen und mit dem Zusammenhang von Panelfolge 
und Handlungsablauf umgehen, andererseits setzt er, wie wir sehen werden, sowohl 
die Verwechselbarkeit von Comic-Körpern in Die Geschichte der O ein, als auch den 
Gegensatz zwischen synchroner und diachroner Lesart.
Wie bereits erwähnt muss sich Crepax der Herausforderung stellen, als Individuen 
identifizierbare Körper zu zeichnen, die umso größer wird, wenn diese nackt sind und 
damit das Unterscheidungsmerkmal Kleidung ausfällt. Während sich Lady Chatterley’s 
Lover gleichzeitig im Grunde um nur zwei Menschen dreht, so haben Histoire d’O 
und die Memoirs gemeinsam, ein relativ großes und wechselndes Figurenarsenal zu 
verwenden. Die Hauptfiguren – O, René und Sir Stephen, sowie Jaqueline und Natalie 
– sind trotz der Ähnlichkeit zwischen O und Natalie klar voneinander zu unterscheiden, 
diese klare Unterscheidung gelingt bei den Nebenfiguren nicht an jeder Stelle. So trifft 
24 Zum Auftauchen und Verschwinden von körperlichen Attributen – insbesondere beim Zeichenstil 
des Cartoons – siehe den Artikel „Was ist ein Cartoon? Psychosemiotische Überlegungen im 
Anschluss an Scott McCloud“ von Stephan Packard (vgl. Packard 2009: 29-51).
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O auf Roissy auf zwei andere Sklavinnen. Während in manchen Panels diese Körper 
eine gewisse Individualität besitzen, ist dieselbe in anderen Panels weniger ausgeprägt 
– dann erscheinen die zwei Frauen wie Zwillingsschwestern (vgl. Crepax 1977: 22, 
24) (Abbildungen 31, 32). Die Arbeitskolleginnen in Os Modeatelier gleichen sich 
ebenfalls (vgl. ebd.: 59) (Abbildung 40), und Marion, mit der O vor langer Zeit eine 
sexuelle Verbindung eingegangen ist, gleicht wiederum Valentina/Lulu/Louise Brooks 
(vgl. ebd.: 63, 74). Die Individualität der Figuren ist in Crepax’ Version der Geschichte 
der O variabel.
 Jedoch ist auch Os Identität nicht außer Zweifel, da sie optisch der Figur 
Valentina ähnelt. Valentina, von Guido Crepax erfunden und über Jahre hinweg in 
seiner berühmtesten Comic-Serie als Hauptfigur verwendet, hat nun selbst ein reales 
Vorbild: die Filmschauspielerin Louise Brooks, insbesondere in ihrer Rolle als Lulu 
im gleichnamigen Film von G.W. Pabst. Günter Krenn und Paolo Caneppele gehen in 
Film ist Comics auf dieses Phänomen genauer ein: 
Louise Brooks ist omnipräsent in den Geschichten um Valentina, sie ist manchmal konkret 
porträtiert und praktisch immer als Spiegelung in Valentina zu sehen. Valentina ohne Assoziation 
zu Louise Brooks ist nicht vorstellbar. Valentina ist in gewisser Weise Louise Brooks. In 
manchen Geschichten gibt es Aufeinandertreffen der beiden symbiotischen Charaktere, wobei 
sich die Grenzen verwischen. Das Doppelgängermotiv, wie es Crepax kunstvoll einsetzt, läßt 
die Frage unbeantwortet, wer das Original und wer die Kopie ist. (Caneppele/Krenn 1999: 179)
Die Kunstfigur Valentina nimmt sich auf fiktiver Ebene die Kunstfigur Louise Brooks 
beziehungsweise Lulu zum Vorbild, auf grafischer Ebene wird ihr Aussehen dem 
der Schauspielerin angeglichen. Das Verhältnis zwischen Original und Kopie wird 
allerdings verkehrt: Valentina wird älter und fühlt sich durch die ewig junge Lulu/
Louise Brooks bedroht (vgl. ebd.: 187-189). Tatsächlich aber ist es die reale Louise 
Brooks, die altert, während der Alterungsprozess der Figur Valentina vom Autor 
Guido Crepax bestimmt wird und sowohl beschleunigt, als auch verlangsamt, gestoppt 
oder rückgängig gemacht werden kann. Os Ähnlichkeit zu Valentina wird nun nicht 
auf Metaebene diskutiert, Leser_innen, die mit Valentina vertraut sind, können diese 
jedoch nachvollziehen. Die Ähnlichkeit ist auch inhaltlich rechtfertigbar: Auch 
Valentina wird immer wieder in sadomasochistische sexuelle Aktivitäten verstrickt, 
wenn diese auch meistens nur in ihrer Phantasie stattfinden (vgl. Crepax 1986: o.P.; 
Caneppele/Krenn 1999: 135f.). Dabei besteht gleichzeitig keineswegs die Gefahr der 
Verwechselbarkeit. Nicht nur ist Die Geschichte der O allein durch den Titel in einen 
vollkommen anderen Rahmen gesetzt, die physische Ähnlichkeit zwischen den beiden 
Figuren geht nicht so weit, diese als identisch sehen zu müssen. Man kann hier eher von 
einer Assoziierbarkeit der beiden Figuren sprechen, von einem vermutlich bewussten 
intertextuellen Bezug. In jedem Fall fällt auf, dass sich O in eine Serie von ähnlichen 
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Figuren einreiht, die Individualität ihres Körpers ist nicht gesichert.
Die offensichtliche Ähnlichkeit, die zwischen O und der Halbschwester 
Jacquelines besteht, mag dagegen für Leser_innen irritierend und sogar missverständlich 
sein. Natalie trägt nicht nur einen sehr ähnlichen Haarschnitt und hat dunkle Haare wie 
O, auch ihre Gesichtsform, ihre Augenpartie und ihr Mund würden eher nahelegen, 
dass sie mit O verwandt ist, denn mit Jacqueline. Diese künstlerische Entscheidung ist 
insofern verständlich, als Natalie sich nicht nur in O verliebt, sondern sich auch mit ihr 
identifiziert und sie als Vorbild betrachtet, dem sie nacheifern möchte. 
In diesem Zusammenhang ist die Schlussszene des Comics betrachtenswert, 
da sich hier ein Perspektivenwechel ergibt, der keine direkte Entsprechung im Roman 
hat. In letzterem heißt es folgendermaßen: 
Ce fut seulement le plein jour venu, tous les danseurs partis, que Sir Stephen et le Commandant 
réveillant Natalie qui dormait aux pieds d’O, firent lever O, l’amenèrent au milieu de la cour, 
lui défirent sa chaîne et son masque, et la renversant sur une table, la possédèrent tour à tour 
(Réage 2008: 200f.). 
Die Perspektive bleibt folglich weiterhin distanziert und folgt bis zum Schluss eher 
O als Natalie oder einer der anderen Figuren. Im Comic hingegen, in dem man stets 
dem Blick Os gefolgt ist, liegt der Fokus im dritten Panel der vorletzten Seite auf 
Natalie (vgl. Crepax 1977: 164) (Abbildung 54). Der Perspektivenwechsel, der in ihrer 
Aussage, dass es dämmere, bereits angelegt ist, vollzieht sich, als wir im nächsten 
Panel auf ihren Hinterkopf blicken und ihre Gedanken lesen. Im nächsten Panel sehen 
wir aus dem Blickwinkel Natalies, wie O zu Sir Stephen und dem Major geht. Die 
große Entfernung, aus der Nathalie O betrachtet, überträgt sich auch auf die Leser_
innen – auch wir betrachten O nun aus größerer Distanz. Es folgt danach wieder ein 
Perspektivenwechsel, trotzdem bleibt der Eindruck bestehen, dass die Protagonistin 
gewechselt hat, dass wir nun nicht mehr O in ihren Abenteuern begleiten werden, 
sondern Natalie, die als Nachfolgerin und Ersatz Os fungiert. Bedenkt man, dass Natalie 
mit den kommenden Jahren ihrem Vorbild O vermutlich noch ähnlicher sehen wird, 
könnte man auch argumentieren, dass der Comic nur eine Serialität formal umsetzt, die 
auf inhaltlicher Ebene bereits angelegt ist: Wenn Natalie Os Nachfolgerin und Ersatz 
ist, so passt sich ihr Comic-Körper dieser Vorgabe an. Die Identitätsübernahme wird 
vom Medium Comic jedoch auch strukturell unterstützt: Jedes nachfolgende Panel ist 
Nachfolger und Ersatz für das vorhergehende, und auch wenn es sich inhaltlich um die 
gleiche Figur handelt, sind die Körper miteinander nicht identisch sondern einander 
lediglich ähnlich. Natalie ist logische Folge dieser Serialität im Comic. Vorausgesetzt, 
sie performiert dementsprechend glaubwürdig, so hat sie nicht weniger Anspruch auf 
die Identität O als die anderen Körper Os, die einander von Panel zu Panel ablösen.
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  Wie erwähnt setzt Guido Crepax Serialität allerdings nicht nur über die 
destabilisierte Identität von Figuren ein, sondern auch über die Panelkonstruktion. Eine 
Schlüsselszene des Romans ist jene, in der O ihr endgültiges Einverständnis gibt, in 
den Besitz von Sir Stephen überzugehen und dessen Zeichen zu erhalten. Gleichzeitig 
ist diese Szene auch bedeutsam, da O hier zum zweiten Mal und diesmal mit größerer 
Sicherheit erkennt, dass Sir Stephen sich in sie verliebt hat. Die Szene spielt in einem 
Pariser Café an der Seine, René ist nicht anwesend. Sir Stephen spricht O im Roman 
zunächst auf Jaqueline an, und lässt diese über sie reden. Es ist im Roman dabei der 
Blick Sir Stephens, der ihn verrät: Er bleibt an Os Lippen hängen, später an ihren 
Händen und an ihrem Busen. Was er sieht, hindert ihn am Sprechen, und gibt O die 
Zeit, seinen Blick zu deuten und die Konsequenzen seiner Liebe für die Beziehung zu 
überdenken: „S’il l’aimait, qu’y aurait-il de changé?“ (Réage 2008: 130). Sir Stephen 
versichert O jedoch bald dessen, das sich nichts ändern würde: 
[…] au moins une chose était sûre, c’est que s’il l’aimait, rien n’en serait changé, à moins de 
compter pour changement ce curieux respect, cette ardeur avec lesquels il lui disait: ‘Je serais 
heureux si vous vouliez bien...’ au lieu de simplement la prier d’accéder à ses demandes. Il ne 
s’agissait pourtant que d’ordres auxquels il n’était pas question qu’O pût se soustraire. Elle le 
fit remarquer à Sir Stephen. Il le reconnut. ‘Répondez tout de même’, dit-il. ‘Je ferai ce que 
vous voudrez’, répondit O, et l’écho de ce qu’elle disait la frappa en retour: ‘Je ferai ce que tu 
voudras’, disait-elle à René. (ebd.: 131)
Die Liebe Sir Stephens drückt sich folglich nicht in einer Veränderung des 
sadomasochistischen Verhältnisses aus, sondern in einer bestimmten Form des 
Respekts, die O kurios findet, und die den Wünschen Sir Stephens den Anschein der 
Freiwilligkeit gibt, der allerdings nicht der Realität entspricht. O und Sir Stephen 
kommunizieren hier auf der Metaebene über ihre Beziehung – O merkt den illusionären 
Charakter der Freiwilligkeit an, Sir Stephen gibt ihr Recht, betont jedoch noch einmal 
die Wichtigkeit des Rituals des Einverständnisses, indem er sie bittet, zu antworten. 
Als sie, einmal mehr, dieses Einverständnis gibt, hört sie in der eigenen Formulierung 
das „Echo“ ihrer Beziehung zu René. Der Unterschied im Einverständnis, und damit 
in der Liebesbeziehung, beschränkt sich auf die Anrede: Zu Sir Stephen stellt sie auf 
phatischer Ebene mehr Distanz her als zu ihrem Liebhaber.
 Als O Sir Stephens Zeichen erhält, beendet sie damit auch die Beziehung zu 
René. Diese Trennung vollzieht sich auf emotionaler Ebene erst später vollständig, 
als O mit Sir Stephen, René, Jacqueline und Natalie verreist. Auf dieser Reise und 
auch danach wird O mehrmals ihre Loyalität zu Sir Stephen beweisen, mehrmals ihr 
– diesmal echtes und nicht scheinbares – Einverständnis zur Beziehung geben (vgl. 
Réage 2008: 177-196). Sie reflektiert im Laufe dieser Reise auch darüber, dass sie 
vermutlich niemals wird zugeben können, als Sklavin glücklich zu sein, die Härte Sir 
Stephens als seine liebenswerteste Eigenschaft anzusehen:
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Oserait-elle jamais lui dire qu’aucun plaisir, aucune joie, aucune imagination n’approchait le 
bonheur qu’elle ressentait à la liberté avec laquelle il usait d’elle, à l’idée qu’il savait qu’il 
n’avait avec elle aucun ménagement à garder, aucune limite à la façon dont, sur son corps, il 
pouvait chercher son plaisir. (ebd.: 189f.)
Die Beziehung Os zu Sir Stephen basiert damit auf einem gemeinschaftlich inszenierten 
Schauspiel: Das sadomasochistische Verhältnis wird performiert, und jede Rolle 
verlangt ein Maß an doppelter Verstellung.  Das Ritual des Einverständnisses, das 
Sir Stephen gemeinsam mit O immer wieder vollzieht, ist – wie O richtig anmerkt – 
realitätsfern. Die Bitten sind Befehle, und O gibt ihr Einverständnis in dem Wissen, 
keine Wahl zu haben. Während diese Performanz allerdings ehrlich zugegeben wird, 
verdeckt sie eine Realität, die etwas besser verborgen bleibt. In Wahrheit stimmt es 
nicht, dass O keine Wahl hat. Sie ist frei, ihn zu verlassen, wie er auch zugibt (vgl. 
Reage 2008: 175). Das leere Ritual des Einverständnisses ist längst nicht so leer, wie 
es auf den ersten Blick scheint.
 Vor diesem Hintergrund ist die Umsetzung der analysierten Schlüsselszene in 
den Comic zu sehen (vgl. Crepax 1977: 96) (Abbildung 45). Guido Crepax handelt 
sie auf einer einzigen Seite ab, und modifiziert sie dabei leicht. René ist bei Crepax zu 
Beginn des Gesprächs anwesend, geht dann jedoch fort. Die Erkenntnis Os, dass Sir 
Stephen sie liebe, wird nicht direkt übernommen. Über die Konstellation der Panels 
wird uns allerdings auch im Comic viel Information über die Beziehung zwischen den 
drei Hauptfiguren des Romans geliefert: In der zweiten Panelreihe der Seite sehen 
wir aus der Frontalansicht die drei Gesichter der Figuren, die von der Entscheidung, 
O zu kennzeichnen, betroffen sind – Sir Stephen, O und René. O steht auch auf 
optischer Ebene zwischen zwei Männern. In der nächsten Panelreihe sehen wir die 
drei Augenpartien derselben Personen. In der Panelreihe darunter sehen wir jeweils 
den Mund Os. Dieser Mund spricht in zwei der drei Panels, in einem ist er stumm.
 Zunächst wirkt es, als würde das Comic einfach den Text wiedergeben. O bezeugt 
zuerst gegenüber Sir Stephen, dann René gegenüber, dass sie ihnen zu Willen sein wird. 
Der stumme Mund in der Mitte kann damit einfach für Os Zögern stehen, bevor sie 
auch ihrem alten Liebhaber gegenüber ihre Zugehörigkeit bezeugt. Der Übergang ihrer 
Zuneigung von René zu Sir Stephen ist damit über die Panelkonstruktion ausgedrückt. 
Der Zwischenraum zwischen den oberen und den unteren Panels schafft es allerdings 
nicht vollständig, obere und untere Hälfte der Gesichtshälften voneinander zu trennen 
– durch die Parallelsetzung wird Os Mund auch zu Sir Stephens Mund und zu Renés 
Mund. Damit sind es Sir Stephen und René, die ihr Einverständnis aussprechen, 
während O selbst stumm bleibt. Durch diese simple aber wirkungsvolle Technik wird 
die Szene mehrdeutig.
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 O sagt im Originaltext bereits etwas zuvor, dass sie das Gefühl hat, Sir Stephen 
spräche für sie, an ihrer Stelle (vgl. Réage 2008: 128). Man könnte ihre eigene 
Stummheit also im Sinne der Aufgabe ihres eigenen Willens interpretieren. Auch wenn 
noch ihr Mund spricht, spricht er doch nur den Willen ihrer Meister aus. Sie ist zur 
Marionette geworden, Sir Stephen und René sind Bauchredner. Eben die oben zitierte 
Stelle widerspricht allerdings dieser Interpretation. O hat hier nicht den Eindruck, Sir 
Stephen spräche an ihrer Stelle aufgrund seiner Macht über sie, sondern aufgrund 
seiner Fähigkeit, sich in sie und ihren Körper hineinzuversetzen (vgl. ebd.).
  Christine Déjà führt in Frauenlust und Unterwerfung aus, wie sehr die Meister 
Os im Roman eigentlich an O gebunden sind (vgl. Déjà 1991: 62f.). Ihre Sklaverei ist 
wie erwähnt immer eine freiwillige, sie hat immer die freie Entscheidung zu gehen. 
Damit sind es tatsächlich die Männer, Sir Stephen und René, die O bekunden, dass 
sie tun werden, was sie will. Schließlich verlangt sie nach Bestrafung, auch wenn 
sie dies nicht direkt sagt. Damit ist es tatsächlich O, die stumm und souverän bleibt, 
während ihre Männer ihr die Loyalität bekunden. Diese Interpretation wird auch durch 
die Weise unterstützt, wie Crepax die unterschiedlichen Figuren zeichnet. Während 
Renés und Sir Stephens Augenbrauen zusammengezogen sind, als würde etwas ihnen 
Sorge bereiten, wirkt O vollkommen entspannt und als Herrin der Lage. Natürlich 
bricht diese Sequenz auch mit der gender performance der Figuren. Indem Os Mund 
den Mund Sir Stephens und Renés verdeckt beziehungsweise substituiert, wird deren 
Performanz von Männlichkeit brüchig.
 Das instabile Machtverhältnis, das hinter dem oben beschriebenen Rollenspiel 
steht, wird hier innerhalb von neun Panels aufgebaut. Diese Interpretation des 
Originaltextes verläuft über den Körper, dessen Fragmentierung, dessen Wiederholung 
über mehrere Panel, die Konstellation mit anderen Panels, und insbesondere über seine 
Serialität: Dadurch, dass die Panels einerseits in der Sequenz gelesen werden können, 
also eines auf das andere folgend, andererseits synchron, können die drei Münder 
einerseits als den einzigen Mund Os in drei aufeinanderfolgenden Momenten gedeutet 
werden, andererseits als die Münder Sir Stephens, Os und Renés. Die Frage stellt sich, 
ob es sich hier um identische Münder handelt, ob es um die Abfolge von Momenten 
geht, oder um die geographische Aufteilung von Gesichtern. Crepax gibt uns keine 
eindeutige Interpretation, denn beide Lesarten sind legitim. Es ist ein Widerspruch, der 
vielleicht umso besser den Widerspruch des Romans widerspiegeln kann. 
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2.3.8 Parodie und Neuinterpretation
Weder der Roman Histoire d’O von Pauline Réage noch der Comic Die Geschichte der 
O von Guido Crepax ist explizit komisch. Gerade der Comic setzt sich hier deutlich 
von Hunt Emersons und Lo Duca und Cavells Adaptationen ab. Die einzige Stelle mit 
komischen Elementen ist jene Seite, auf der die Diener Roissys innerhalb eines Panels 
zu Zwergen mutieren, die Frauen in verschiedene Maschinen spannen (vgl. Crepax 
1977: 41) (Abbildung 35). Wenn diese Seite auch durch ihre Ausnahmestellung auffällt 
und Erinnerung bleibt, bleibt doch die generelle Regel, dass die Figuren nicht lachen 
und dass das Lachen über sie nicht nahe gelegt wird. Der Roman ist ebenso wenig 
komisch und die Entscheidungen der Hauptfigur führen sie nach und nach zu einem 
tragischen Ende, ihrem eigenen Tod. Dies sollte den Roman, und mit Einschränkungen 
auch den Comic, als Parodie disqualifizieren, zumindest, wenn man nach der Definition 
von Verweyen und Witting geht (vgl. Verweyen/Witting 2010: 268). Auch wenn man 
Humor als nicht essentiell für die Parodie betrachtet, ist der parodistische Charakter 
der Adaptation oder des Romans doch nicht auf den ersten Blick ersichtlich. Sowohl 
Roman als auch Comic haben allerdings parodistische Elemente.
 Der Roman bringt das parodistische Element bereits durch seine Einbettung in 
die Paratexte ein, die aktuelle Editionen begleiten. Wenn nicht als Parodie so zumindest 
als Gegenstück zur Literatur de Sades konzipiert, gibt der Text nicht vor, auf eine 
Realität außerhalb seiner selbst zu verweisen, im Gegenteil laufen mehrere Techniken 
dem zuwider: Anfang und Ende sind verdoppelt; eine parodistische Fortsetzung ist 
dem Roman angefügt; der Hauptprotagonistin O fehlen Name, Alter und Gesicht; 
der Essay „Une fille amoureuse“ relativiert, wenn auch auf subtile Weise, die gender 
performance der anderen zwei Hauptprotagonisten René und Sir Stephen.
 Das Machtverhältnis in der Dreiecksbeziehung wird zunehmend als Rollenspiel 
bloß gestellt, da immer deutlicher wird, dass Os Freiwilligkeit den Schlüssel dazu 
darstellt. Die Performanz der Rollen des sadomasochistischen Spiels werden durch 
Unter- und Übererfüllung geprägt: Das Scheitern Renés in seiner Rolle als Herr steht 
dem Ideal, personifiziert durch Sir Stephen, gegenüber.
 Der Comic übernimmt weder die Verdoppelung von Anfang und Ende, 
noch die Paratexte, auch wenn er möglicherweise mit dem Leser_innenwissen um 
diese alternativen Erzählstränge und Paratexte rechnet. Allerdings übernimmt er das 
Dreiecksverhältnis  sowie das sadomasochistische Spiel mitsamt der Performanz eines 
Machtverhältnisses, die eben dieses Machtverhältnis als Farce bloßstellt. Die Frage 
stellt sich nun, wo der Comic den Roman reinterpretiert, wo er dessen parodistische 
Elemente übernimmt, wo er eine eigene parodistische Distanz zum Roman und zu 
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dem erzählten Geschehen einnimmt, und inwiefern er das Konzept des Originals selbst 
parodiert.
 In der obigen Analyse sind mehrere Stellen besprochen worden, in denen 
Crepax, insbesondere über den Comic-Körper, eine wenn auch sehr vorsichtige 
Neuinterpretation des Romans versucht. In den meisten Fällen handelt es sich eher 
um ein Herausstreichen von bestimmten Aspekten, die im Roman vorhanden sind 
aber wenig betont werden, als um eine Neuinterpretation, die zentralen Aussagen des 
Romans widerspricht. Im Allgemeinen zieht Crepax stärker noch als Réage durch 
seine Fokussierung auf das Körperzeichen Auge die Verbindung zwischen Blick und 
Macht. Seine Figuren können noch über den Panelrand hinweg ein Geschehen in der 
Retrospektive betrachten, oder eine andere Figur begutachten. Die Augenpartie kann 
den Platz des Geschlechts einnehmen, und wird in ihrer Bedrohlichkeit mit glühenden 
Eisen gleichgesetzt. Gleichzeitig kann das Auge über den Blick allerdings auch Brüche 
im Machtverhältnis verraten.
 Ebenso fokussiert Crepax öfter als Réage auf das Gesicht und etabliert damit 
dieses als weiteres Spielfeld der Macht und der Unterwerfung: Die Grenzauflösung, 
die das Gesicht mit seiner Umwelt in einen ständigen Austausch treten lässt, steht in 
Bezug zu den ständigen Grenzverletzungen, die in Form von Penetrationen geschehen. 
Es handelt sich dabei allerdings nicht nur um eine Form der Unterwerfung. Es muss 
auch die Verbindung zu jener Auflösung gezogen werden, die Os Persönlichkeit 
widerfährt, und die im Roman nur angedeutet wird: Der Tod, auf den O zuläuft (vgl. 
Réage 2008: 211), vollzieht sich im Comic schon über die Auflösung der Grenzen 
ihres Gesichts.
 Im Kontext der Sequenz mit den Tiermasken ergibt sich eine vorsichtige 
Umdeutung. So deutet insbesondere die Superposition der Raubkatzenmaske über den 
Schritt Os an, dass ihre Sexualität trotz allem ungezähmt bleibt. Während außerdem 
im Roman die Masken reine Masken bleiben, zu denen uns auch erklärt wird, wie sie 
am Kopf festgemacht werden, werden die Masken im Comic lebendig und blicken 
die Leser_innen an. Als O diese Masken aufsetzt, verwandelt sie sich selbst in eine 
anthropomorphe Tiergestalt. Während also im Roman die Mechanismen der Performanz 
enthüllt werden, die die Illusion einer anthropomorphen Tiergestalt erzeugen, lässt der 
Comic das Körper-Zeichen sich tatsächlich in eine solche verwandeln.
 Die Figur der Natalie erfährt ebenso eine Neuinterpretation, und diese findet 
ausschließlich mithilfe des Körper-Zeichens und dessen Performanz statt. Die Tatsache, 
dass Natalies Aussehen dem Aussehen Os stark angenähert wurde, legt die oben 
besprochene Interpretation sehr nahe, dass sie O ersetzen wird. Dabei verunsichert das 
Körper-Zeichen die Lesart, dass es sich hierbei um zwei unterschiedliche Menschen 
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und nicht um eine etwas jüngere Doppelgängerin handelt. Der Übergang wird zwar 
nicht vollständig vollzogen, allerdings wird zumindest angedeutet, dass Natalie, sollte 
sie sich in Aussehen und Verhalten noch mehr O annähern, deren Identität glaubwürdig 
wird performieren können.
 Ein Abweichen von Réages Version der Geschichte stellt auch jene Szene dar, 
als O im Comic zum ersten Mal Sir Stephens Liebe erahnt. Wie besprochen sind es, 
in Comic und Roman, die Augen, die Sir Stephens Gesichtsausdruck dekodieren, ihn 
entlarven, und damit zumindest teilweise seiner Macht berauben. Allerdings durchzuckt 
diese Erkenntnis im Roman O wie einen Blitz, während die Frage im Comic am Ende 
einer Seite steht, und ebenso bestehen bleibt, wie sie Os Körper gleichzeitig in zwei 
Hälften oder Momente teilt. Mehr noch als der veränderte Kontext der Erkenntnis ist 
es dabei die Mehrdeutigkeit der Szene, die die Abweichung ausmacht: Ob es sich hier 
um zwei aufeinanderfolgende Momente handelt, von denen der zweite Os Erkenntnis 
darstellt, oder ob O sich diese Erkenntnis nur zum Teil erlaubt, ist den Lesern_innen 
überlassen. Beide Interpretationen sind gleichermaßen gültig.
 Eine ähnliche Mehrdeutigkeit ergibt sich in der bereits besprochenen 
Szene, in der O ihre Einwilligung dazu gibt, die Zeichen Sir Stephens zu erhalten: 
Die Panelkonstellation lässt sowohl die diachrone Lesart einer reinen Einteilung in 
aufeinanderfolgende Momente zu als auch die synchrone Lesart, die den Augenpartien 
Sir Stephens und Renés jeweils den Mund Os zuordnen würde. Damit kann einerseits 
O als Sprachrohr ihrer Herren gesehen werden, andererseits kann man daraus aber 
auch interpretieren, dass es in Wirklichkeit René und Sir Stephen sind, die hier ihre 
Loyalität und ihren Gehorsam aussprechen.
 Das Schlusspanel spielt wiederum mit dem Nebeneinander von möglichen 
Interpretationen. O auf dem Tisch zeigend, macht es sich den Gegensatz zwischen dem 
Oben und Unten der Seite und der fiktiven Perspektive auf das Geschehen zunutze. 
So liegt O auf dem Tisch, hängt aber gleichzeitig von diesem herunter. Wie erwähnt 
bestätigen bestimmte Zeichen des Panels die Wirkung einer Schwerkraft, andere 
widersprechen dieser. Ob Os Einsamkeit in diesem Panel ihre Verlassenheit durch Sir 
Stephen ankündigt, oder ob es im Gegenteil ihre Unabhängigkeit von ihren Herren 
ausdrückt, bleibt wiederum den Lesern_innen überlassen.
 Letztendlich bietet uns der Comic, und insbesondere mithilfe der beiden 
letztgenannten Sequenzen, zumindest zwei Antworten auf die Frage, was O zu 
ihrem Handeln im Roman motiviert. Pauline Réage lässt die Figur nach ihrer ersten 
Begegnung mit Sir Stephen an Roissy zurückdenken: „Il lui était bien indifférent, à 
Roissy, que ceux qui se servaient d’elle eussent quelque sentiment que ce fût: ils étaient 
les instruments par quoi son amant prenait plaisir à elle, par quoi elle devenait ce qu’il 
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voulait qu’elle fût, polie et lisse et douce comme une pierre.“ (Réage 2008: 97) O sieht 
damit die Herren auf Roissy als reine Instrumente, die allerdings nicht ihr dienen, 
sondern den Wünschen ihres Geliebten. In der Beziehung zu Sir Stephen erkennt sie 
jedoch, dass es die sadomasochistische Beziehung selbst ist, in der sie Glück erfährt. 
Die Frage, die im Roman nie direkt ausgesprochen wird, und die der Comic über 
die Mehrdeutigkeit seiner Narration stellt, ist die folgende: Unterwirft sich O ihren 
Herren zuliebe, und aus Liebe, die sie damit auch von diesen Herren abhängig macht, 
oder unterwirft sich O einem Lebensentwurf, eben dem der Unterwerfung, und in dem 
einzelne Individuen wie René oder Sir Stephen nur Instrumente sind, Personifikationen 
einer bestimmten für ihren Lebensentwurf notwendigen Rolle? Der Comic entzieht 
sich einer eindeutigen Antwort, und wie wir sehen werden, liegt vielleicht gerade darin 
sein eigentliches parodistisches Potential.
 Guido Crepax bringt allerdings in den Comic Die Geschichte der O über 
mehrere Wege nicht nur eine Neuinterpretation, sondern insbesondere auch 
parodistische Elemente ein. Die Metamorphose der Diener in Zwerge wurde genannt, 
ist allerdings das am wenigsten bedeutende Beispiel. Die Körper werden teilweise 
innerhalb eines Panels multipliziert, insbesondere wird auch mit deren Serialität in 
Gegensatz zu deren Identität gearbeitet. Tatsächlich ist Identität in Die Geschichte der 
O variabel und unsicher: Körper, die in einem Panel leicht voneinander unterscheidbar 
sind, können sich im nächsten bereits sehr ähneln. Vor allem die Ähnlichkeit zwischen 
O und Natalie verunsichert die Lektüre. Auch die Tiermasken, die von lebendigen 
Tieren nicht mehr unterscheidbar sind, zeigen die anderen Gesichter als Masken auf 
– ihre scheinbare Lebendigkeit weist auf die falsche Lebendigkeit von Sir Stephen, 
Natalie und O hin. Einen ähnlichen Effekt hat die Sexualisierung der Umwelt, in der 
sich O bewegt – die Übertragung der Geschlechtsorgane auf unbelebte Objekte fällt 
zurück auf die Interpretation der Zeichen für Geschlecht, die die Figuren besitzen.
 Gender parody ist im Comic nicht unbedingt auf den ersten Blick ersichtlich. 
Hier ist als Schlüsselszene wiederum jene zu sehen, in der den Augenpartien Renés und 
Sir Stephens Os Mund zugeordnet wird. Ebenso zu betrachten ist jenes Panel, in dem 
Os Augenpartie den Schritt der Figur Erik überdeckt und ersetzt, und umgekehrt. Der 
Comic nutzt die Möglichkeit zum Spiel mit diesen Kategorien allerdings kaum aus, 
und geht dabei nicht wesentlich über die im Roman bereits erfolgte Verunsicherung 
der gender performances hinaus.
 Wie bereits gesagt ist das größte parodistische Potential, insbesondere im Sinne 
Ole Frahms, in dem unvereinbaren Nebeneinander der Lesarten und der Interpretationen 
zu sehen. Der Comic parodiert sein Vorbild nicht, indem er ihm eine gegensätzliche 
Interpretation entgegenstellt, und auch nicht, indem er das Vorbild lächerlich macht 
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oder herabsetzt. Tatsächlich handelt es sich hier  weniger um eine Parodie des 
Romans als um eine Parodie der Idee, man könnte dieser Geschichte eine einzige 
und eindeutige Interpretation entlocken. Im Gegenteil zeigt der Comic mehrmals auf, 
dass hier Interpretationen und damit Wirklichkeiten nebeneinander bestehen bleiben 
werden, ohne jemals zu einer abschließenden Synthese kommen zu können. Über die 
Ästhetik des Comics, seine Struktur, und insbesondere über das Körper-Zeichen ist 
dieser Comic ein gutes Beispiel für jene Aussage Ole Frahms, dass es beim Lesen 
eines Comics darum ginge, die heterogenen Zeichen „in ihrer Besonderheit, in ihrer 
Materialität zu genießen, die sich in keiner abschließenden Einheit bündeln lässt.“ 
(Frahm 2010: 32)
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2.4 Philippe Cavell und Joseph-Marie Lo Duca: Fanny Hill
2.4.1 Allgemeines
2.4.1.1 John Cleland und der Roman Memoirs of a Woman of Pleasure
Der Roman Memoirs of a Woman of Pleasure von John Cleland ist sowohl in ästhetischer 
als auch in historischer Hinsicht ein interessantes literarisches Werk. Peter Neumann 
erklärt in Keyhole und Candle, dass es sich dabei um ein zweifaches literarisches 
novum handle: „Vom Inhalt her gesehen präsentiert sich in ihnen Pornographie zum 
ersten Male in Romanform und kann sich darin optimal verwirklichen [...]. Unter 
formalem Aspekt gesehen handelt es sich andererseits um den ersten Roman, der 
primär und intentional pornographische Inhalte vermittelt, wenn der vorliegende Text 
auch andere Inhalte nicht ausschließt.“ (Naumann 1976: 165) Aus literaturhistorischer 
Perspektive sieht Naumann die Memoirs als das „Bindeglied zwischen der obszönen 
Literatur der Renaissance und Restauration und der hochspezialisierten Pornographie 
des viktorianischen Zeitalters“ (ebd.: v).   Naumann zieht den Vergleich zu anderen 
Biographien von Prostituierten, die zur selben Zeit publiziert wurden, rückt die Memoirs 
allerdings eher in die Nähe der puritanischen Lebensbeichten und Seelentagebücher 
des 17. und frühen 18. Jahrhunderts, die der Roman parodiere (vgl. ebd: 172). Einer 
der in den Memoirs parodierten Aspekte des moralischen Romans ist das Helden_
innenkonzept: Während in der heoric tragedy die Helden_innen sterben, verwendet 
die comedy of manners die Metapher des Sterbens zur Bezeichnung des Orgasmus, 
„wodurch Kampf und Liebe, Schlachtfeld und Bett in Beziehung gesetzt werden. Im 
pornographischen Roman freilich erfolgt auf den metaphorischen Tod meist sofort die 
weit konkretere Auferstehung.“ (ebd.: 250).
 Lena Olsson weist in ihrer Einführung zu Eighteenth-Century British Erotica 
ebenfalls daraufhin, dass die Prostituierte in der Literatur der Zeit sowohl als Heldin 
als auch als Anti-Heldin gesehen werden musste. Während sie das Genre der „whore 
biography“ (Olsson 2004: vii) allgemein eher in die Nähe der „rogue-literature“ 
(ebd.: ix) und der „scandal chronicles“ (ebd.: x) rückt, sieht sie die Memoirs im 
Besonderen auch von der Mainstream-Literatur der Zeit beeinflusst. Olsson weist auf 
den Sprachwitz in den Memoirs hin, schwächt diese Aussage allerdings ab: „Although 
Memoirs of Fanny Hill, like The Genuine History of Mrs. Sarah Prydden, contains a 
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good many witty double entendres, it also includes lyrical descriptive passages of a 
kind missing from The Genuine History of Mrs. Sarah Prydden, other than as heavy-
handed mock-heroic parody.“ (ebd.: xi, Hervorhebung im Original). Den Stil sieht sie 
von erotischer Dichtung des 17. Jahrhunderts und französisch-sprachigen „libertine 
novels“ (ebd.) beeinflusst.
 Der Roman wird von Claudia Liebrand und Franziska Schößler in ihrem Artikel 
„Fragmente einer Sprache der Pornographie: Die ‚Klassiker‘ Memoires of a Woman of 
Pleasure (Fanny Hill) und Josefine Mutzenbacher“ (vgl. Liebrand/Schößler 2004) als 
parodistisch bezeichnet. Die Autorinnen sehen die Memoirs insbesondere als Parodie 
der Romane Clarissa und Pamela von Samuel Richardson. Indem Fanny Hill sich der 
Forderung stellt, „Truth! stark, naked truth“ (Cleland 2000: 8) zu schreiben, nimmt sie 
Bezug zur Konfessionspoetologie, zielt dabei allerdings „nicht auf eine Enthüllung 
der Seele, sondern auf eine des Körpers. Fanny literalisiert gewissermaßen die nackte 
Wahrheit, verschiebt das figurative Konzept hin zur Buchstäblichkeit“ (Liebrand/
Schößler 2004: 108). Womit John Cleland hier arbeitet, nennen Claudia Liebrand 
und Franziska Schößler eine „Strategie der Ent-Stellung“ (ebd.). Zeitgenössische 
Konzepte werden „um eine Winzigkeit“ (ebd.) verschoben: Während die Romanfigur 
Pamela durch ihre unangreifbare Tugend triumphiert, hat Fanny Hill ganz im Gegenteil 
aufgrund ihrer Untugend Erfolg. Die Autorinnen greifen dabei direkt Judith Butlers 
Idee der gender parody auf und legen sie auf den Text um:
Wenn der Leser der Memoirs es bis dahin nicht begriffen hat – Fannys Deflorations-
Lügenspiel zwingt eigentlich dazu, es wahrzunehmen: Sexualität ist eine Komödie, eine 
komplexe kulturelle Veranstaltung, die dazu dient, uns der vorgeblich natürlichen und fixierten 
Geschlechtsidentitäten zu vergewissern: Die nackten Wahrheiten sind Ergebnis performativer, 
theatralischer Effekte. Und die sexuellen Nummern müssen so unermüdlich repetiert werden, 
um der Unsicherheit keinen Raum zu geben, dass die sexuellen Mythen Natur nicht sind, 
sondern nur prätendieren. (ebd.: 114)
Liebrand und Schößler zufolge wird das patriarchale Gesellschaftssystem im 
phallozentrischen Roman Memoirs tatsächlich „zur Kenntlichkeit entstellt“ (ebd.). 
2.4.1.2 Joseph-Marie Lo Duca, Philippe Cavell und der Comic Fanny Hill
Die Umsetzung ins Comic erfolgte unter dem Titel Fanny Hill durch Philippe Cavell 
und Joseph-Marie Lo Duca. Wie bereits erwähnt wird Philippe Cavell von Henri 
Filippini zwar dem Intellektuellen-Comic zugeordnet, der Unterschied zu den ästhetisch 
experimentelleren Comics Crepax’ wird allerdings herausgestrichen. Tatsächlich wurde 
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wie erwähnt Fanny Hill für diese Arbeit ausgewählt, da der Comic den wichtigsten 
Kriterien des französisch-belgischen bande dessinée und insbesondere der Richtung 
der ligne claire folgt. Die Bezeichnung ligne claire, zum ersten Mal 1976 von dem 
holländischen Zeichner Joost Swarte zur Beschreibung des Stils Hergés verwendet, 
sollte später als Bezeichnung für eine bestimmte Comic-Schule dienen. Diese zeichnet 
sich durch „funktionale, präzise Konturen und die monochrome, flächige Kolorierung“ 
(Knigge 2004: 45) aus,  durch die „Beschränkung auf einfache, ein realistisches 
Dekor ermöglichende Umrißlinien, während die Figuren weitgehend schematisiert 
angelegt sind“ (Platthaus 2000: 161). Auf der Erzählebene ist jedes Ereignis „der 
Haupthandlung unterworfen und ergibt sich zielgerichtet aus einem anderen, es gibt 
keine überflüssige Wucherung, jede Szene hat ihre definierte Funktion“ (Knigge 2004: 
45). Der „ständige[n] Nachvollziehbarkeit der Geschichte“ (Feige 2001: 312) wird 
Zeichenstil wie Lettering und Panelaufteilung unterworfen. Platthaus betont hierzu:
Die Glaubwürdigkeit der Geschichte ist wichtiger als ihre spektakulären Elemente […] Die 
Bilder sollen Stimmungen erzeugen, die den Ton der Geschichte unterstützen. Das schließt 
graphische Effekthascherei nicht aus, beschränkt sie aber auf ein notwendiges Minimum. 
Deshalb sind die Zeichnungen in klassischen europäischen Comics eher introvertiert; die 
Bilder erscheinen beiläufig, als seien sie mehr oder minder zufällige Momentaufnahmen einer 
Handlung und als hielten sie nicht unbedingt die dramatischsten Augenblicke eines Geschehens 
fest. (Platthaus 2000: 167)
Die drei hier zitierten Autoren, Andreas Knigge, Andreas Platthaus und Marcel Feige, 
stimmen dabei in den Eigenschaften der ligne claire weitgehend überein. Marcel Feige 
fügt interessanterweise hinzu, dass sich gerade die Schüler_innen Hergés „von dem 
runden, organischen Stil der amerikanischen Underground Comics“ - und damit unter 
anderem von Hunt Emerson und Mary Fleener – abheben (Feige 2001: 312). 
 Fanny Hill folgt dem Schema des European album und der ligne claire nicht 
nur auf der Makroebene über die Beschränkung auf achtundvierzig Seiten (vgl. 
Lefèvre 2000: 100), über die Präsentation als Hardcover im typischen Format des 
European album (22,5*30cm) (vgl. ebd.), es folgt diesem Schema auch großteils über 
die Panelaufteilung (vgl. ebd.: 92),25 über die Kolorierung, die klare Linienführung, die 
Vermeidung von Schattierungen, die Schematisierung der Figuren und allgemein den 
geradlinigen und leicht nachvollziehbaren Erzählstil des Comics. Obwohl natürlich 
ein deutlicher Unterschied zu Hergés Zeichenstil zu sehen ist, dessen „Strich der 
Arbeit eines Graveurs ähnelt“ (Knigge 2004: 45), kann man hier weder von grafischer 
Effekthascherei sprechen noch von überflüssigen Wucherungen – wiederum kann man 
hier als Gegensatz Lady Chatterley’s Lover! von Hunt Emerson betrachten, in der 
25 Es sind natürlich durchaus auch Ausbrüche aus dem von Pascal Lefèvre aufgestellten Schema zu 
beobachten.
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sich intertextuelle Verweise und Parallelhandlungen häufen. Wir haben es folglich mit 
einem Comic zu tun, der bestimmten gängigen und weit verbreiteten Konventionen 
folgt, wenn er auch gleichzeitig im marginalisierten Subgenre der Erotik angesiedelt 
ist.
 Bei der Umsetzung des Romans durch Lo Duca und Cavell ist zu beachten, dass 
nicht alle Szenen übernommen worden sind. Dabei fällt nicht so sehr der Aspekt der 
Auslassung selbst ins Gewicht, als die spezifische Selektion der Künstler. So bleiben 
die Deflorations-Erzählungen von Fanny Hills Kolleginnen aus. Auch die beiden 
einzigen Szenen, in denen männliche Homosexualität angesprochen wird, wurden 
gestrichen. In einer anderen Comic-Adaptation der Memoirs werden die Deflorations-
Erzählungen zwar aufgenommen, die homosexuellen Episoden allerdings ebenfalls 
nicht (vgl. Marti 1994). In Hinblick auf die Rezeptionsgeschichte der Memoirs kann 
allerdings nicht ausgeschlossen werden, dass die in beiden Comics ausgelassen Szenen 
den Comic-Künstlern zumindest zum Teil nicht bekannt waren:  Erst in der zweiten 
Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts konnte eine nicht zensierte Ausgabe des Romans 
herausgegeben werden, die Szenen mit männlicher Homosexualität fehlen dagegen in 
den zensierten Fassungen (vgl. Sabor 2000: 564f.).
2.4.2 Metaphern
John Cleland verwendet eine Fülle von Metaphern und Vergleiche, insbesondere, um 
die Geschlechtsteile der Figuren zu beschreiben. Nicht nur Naumann erkennt in der 
„Konzentration von Metaphern und Euphemismen“ (Naumann 1976: 249) einen Stil, 
der sich „hart an der Grenze zum Kitsch“ (ebd.) bewegen kann, und der gleichzeitig in 
den pornografischen Episoden „die Tendenz zur Steigerung“ (ebd.: 247) besitzt, wie 
erwähnt bis hin zu einem sprachlichen Nachvollziehen des Orgasmus. Auch Liebrand 
und Schößler kommentieren, dass fast jeder Penis, der im Roman auftaucht, „als seine 
eigene Epiphanie“ gefeiert werde (Liebrand/Schößler 2004: 110) und sprechen in 
Folge die Metaphorik von Clelands Sprache an (vgl. ebd.: 112).
 Sowohl Liebrand und Schößler als auch Peter Neumann stimmen überein, dass 
die Euphemismen und Metaphern für männliche Genitalien in den Memoirs vorwiegend 
aus den semantischen Wortfeldern Mechanik, Militär und Kampf bezogen werden 
(vgl. Naumann 1976: 246; Liebrand/Schößler 2004: 112f.). Topografie im weitesten 
Sinne, Körper, Landschaft und Natur sind hingegen die semantischen Wortfelder, die 
Naumann zufolge die meisten Euphemismen für die weiblichen Geschlechtsorgane 
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stellen (vgl. Naumann 1976: 246). Eine exemplarische Auswahl bestätigt Naumanns, 
sowie Liebrands und Schößlers These. So finden wir für den männlichen Penis unter 
vielen anderen folgende Substitute: „the stiff hard body […] plaything […] weapon 
[…] maypole“ (Cleland 2000: 72), „oversiz’d machine […] furious engine […] 
unwieldy machine“ (ebd.: 73), „indriven engine“ (ebd.: 74), „formidable machine“ 
(ebd.: 77), „enormous machine [...] furious battering ram“, „mighty machine […] 
his instrument […] his home-driven wedge“ (ebd.: 112), „that restless and turbulent 
inmate“ (ebd.: 121), „genuine sensitive plant“ (ebd.: 153), „battering-piece“ (ebd.: 
155). Für die Vagina können folgende Metaphern und Euphemismen exemplarisch 
angeführt werden: „that tender part of me […] the centre-spot of his ardours […] 
the avenue […] orifice […] tender opening“ (ebd.: 73), „flesh-wound […] pouting-
lipped mouth […] soft pleasure-conduit“ (ebd.: 77), „soft system of mine“ (ebd.: 78), 
„furnace-mouth […] bulse of lady’s jewels […] mouth of the indraught […] pleasure-
thirsty channel […] smooth each soft furrow […] vital part of me“ (ebd.: 81), „cleft of 
flesh“ (ebd.: 109), „central furrow“ (ebd.: 111), „mouth of nature […] soft laboratory 
of love“ (ebd.: 112), „that leak that distinguishes our sex“ (ebd.: 159). 
 Peter Sabor kommentiert in seinem Artikel „From Sexual Liberation to Gender 
Trouble: Reading Memoirs of a Woman of Pleasure from the 1960s to the 1990s“, dass 
zumindest die Quantität der Metaphern, die sich um den männlichen Körper drehen, 
die der metaphorischen Beschreibung von weiblichen Körpern übersteigt: „Fanny 
pays some attention fo female bodies, but her overwhelming concern is with the male 
form, and especially with male genitalia“ (Sabor 2000: 563). Das zu überprüfen ist 
nicht Ziel dieser Arbeit und würde deren Rahmen sprengen. Ohne Zweifel bemüht 
sich Cleland allerdings um eine sehr detaillierte und abwechslungsreiche sprachliche 
Einkleidung der Anatomie seiner Figuren. Das unterscheidet ihn von Pauline Réage 
und D.H. Lawrence, die sich auf das Geschehen und auf das Innenleben der Figuren 
konzentrieren, die anatomischen Details allerdings im Allgemeinen entweder außer 
Acht lassen oder vergleichsweise kurz abhandeln. Im Gegensatz zu Cleland nennen 
Réage und Lawrence die Geschlechtsteile jedoch beim Namen (vgl. Lawrence 2007: 
200; Réage 2008: 29), während bei John Cleland trotz aller Detailgenauigkeit eine 
Vielzahl von Metaphern für etwas steht, das letztendlich unbenannt bleibt. Gerade 
bei der Adaptation in ein visuelles Medium steht man deshalb vor der Frage, wie mit 
dieser metaphernreichen sprachlichen Einkleidung umzugehen ist. Lo Duca und Cavell 
arbeiten jedoch sehr wenig mit visuellen Metaphern, und gehen auf die vermeintlichen 
Maschinen und Rammböcke der Text-Körper nicht ein. 
 Vom Originaltext selbst werden tatsächlich kaum Metaphern übernommen. 
Die meisten der Metaphern, die im Comic vorkommen, sind dagegen wiederum bei 
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Cleland nicht zu finden. So transformiert sich das Bett, in dem die Handlungsträger_
innen liegen, im Comic an mehreren Stellen in ein Meer aus Laken: Die Laken breiten 
sich über dessen Grenzen aus (vgl. Lo Duca: 8, 13, 17, 19, 22, 24, 47). Dies ist eine 
Metapher, die sich durch den gesamten Comic hindurch zieht, und es zeigen sich 
ein paar signifikante Variationen in ihrem Aufscheinen, die ich allerdings genauer 
im Kapitel „Körper und Umwelt“ behandeln werde. Herausgreifen muss man hier 
jedoch zwei Variationen der Metapher. In diesen beiden speziellen Fällen greift die 
visuelle Metaphorik auch auf die Körper der Figuren selbst über. So sieht man, als 
Fanny von Herrn H. aus dem Haus getrieben wird, sie in einem Panel geschrumpft 
auf einem Bett stehen (vgl. Lo Duca/Cavell 1992: 24) (Abbildung 66): Der Situation, 
in die sie nun geworfen wird, fühlt sie sich klein und machtlos gegenüber. Die fiktive 
Erzählerin im Roman beschreibt ihre neue unsichere Stellung folgendermaßen: „I was 
once more adrift“ (Cleland 2000: 85), „turned loose upon the town, to sink or swim 
as I could manage with the current of it“ (ebd.: 88). Hier finden wir die Metapher des 
Wassers, auf dem man treiben, schwimmen und in dem man untergehen kann, das aber 
interessanterweise ausgerechnet an dieser Stelle von Lo Duca und Cavell nicht mit 
dem Ozean der Bettlaken (vgl. Lo Duca/Cavell 1992: 17) visualisiert wird.
 Tatsächlich verschlingen werden die Bettlaken Lo Duca und Cavells Fanny erst 
am Ende der Geschichte, als diese Charles wiederfindet (vgl. Lo Duca/Cavell 1992: 
47) (Abbildung 71). Bereits in der zweiten Panelreihe haben die Laken den gesamten 
Hintergrund der Figuren eingenommen. Fanny und Charles tauchen langsam darin 
unter. Nachdem die beiden Körper vollständig verschluckt worden sind, steigen zwei 
abstrakte Figuren auf, mit einander ähnlicher Formen und ähnlicher Farbschattierungen, 
und ineinander verschränkt. Selbst diese abstrakten Formen lösen sich noch auf, sind 
keine in sich abgeschlossen bleibenden Figuren mehr. Zum ersten und letzten Mal in 
dieser Adaptation wird der Comic-Körper deutlich aufgelöst und transformiert. Nun 
hat diese ausdrucksstarke Metapher auch eine Grundlage im Text. Fanny beschreibt 
sich an dieser Stelle zunächst als Schiff oder Gefäß, auf das ein Ozean ausgegossen 
wird: 
I was now in touch at once with the instrument of pleasure and the great seal of love. Ideas that, 
mingling streams, pour’d such an ocean of intoxicating bliss on a weak vessel, all too narrow 
to contain it, that I lay overwhelm’d, absorb’d, lost in an abyss of joy, and dying of nothing but 
immoderate delight. (Cleland 2000: 172)
Im Originaltext wird die Idee sich miteinander vermengender Gewässer, eines 
Abgrundes evoziert. Fanny ist überwältigt, von etwas aufgesaugt oder aufgenommen, 
sie stirbt den metaphorischen kleinen Tod. Etwas weiter im Text spricht sie von einer 
„inflamed imagination“ (ebd.: 173), von den „sparks of the love-fire that ran all over 
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me and blaz’d in every vein“ (ebd.). Nach dem verschlingenden Wasser finden wir 
hier das verzehrende Feuer. Die Erzählerin Fanny evoziert im Roman schlussendlich 
auch das Verschmelzen der Liebenden miteinander: „I imagin’d such a transfusion of 
heart and spirit as that, coalescing and making one body and soul with him, I was he, 
and he, me.“ (ebd.) Die sprachliche Metapher geht damit im Grunde sehr viel weiter 
als die Bild-Metapher im Comic. Denn obwohl die beiden abstrakten Formen am 
unteren Rand der Seite sich ähnlich sehen und ineinander verschränkt sind, kann man 
doch noch nicht von deren Verschmelzen sprechen. Interessant ist außerdem, dass im 
Originaltext Charles’ Penis einmal mehr mit der Metapher der Maschine umschrieben 
wird: „the true mettle springs of his instrument of pleasure were [...] wound up too 
high to be let down by a single explosion“ (Cleland 2000: 174) Diese Idee von fest 
angezogenen Federn wird in der Szene mehrmals verwendet, ins Comic allerdings 
nicht übernommen. Auffällig ist in diesem Zusammenhang, dass Cavell und Lo Duca 
in dieser letzten Sex-Stelle Charles’ Penis verdecken, nicht mehr darstellen, während 
im Großteil der Sex-Stellen der Penis des Sexualpartners in zumindest einem Panel 
gezeigt wird.
2.4.3 Fragmentierungen
Das Phänomen der Fragmentierung spielt im Comic Fanny Hill kaum eine Rolle. 
Das hängt direkt mit den Konventionen zusammen, denen dieser Comic folgt. In 
Einstellungsgrößen gesprochen überwiegen die Halbtotale und die Amerikanische 
(vgl. Vineyard 2001: 10). Während Naheinstellungen auch gelegentlich vorkommen, 
sind Großaufnahmen eher die Ausnahme, Detailaufnahmen konnten nicht gefunden 
werden. Hier fällt insbesondere der Kontrast zum Comic Die Geschichte der O von 
Guido Crepax auf, der viel mit Detailaufnahmen arbeitet. Die Fragmentierungen, die 
der Panelrand an den Körpern vornimmt, bleiben relativ unauffällig, der realistische 
Zeichenstil lässt metaphorische Fragmentierungen am Comic-Körper kaum zu. Die 
Außengrenzen der Körper dieser Adaption werden nicht durchbrochen, und es findet 
sich auch innerhalb der Grenzen der Körper nur dort ein teilender Strich, wo die Haut 
von der sie bedeckenden Kleidung getrennt werden muss. 
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2.4.4 Grenzen und Grenzüberschreitungen
Grenzüberschreitungen spielen auf der formalen Ebene für die Comic-Körper 
von Fanny Hill nahezu keine Bedeutung. Während es inhaltlich sehr wohl zu 
Grenzüberschreitungen kommt – Herrn H.’s erste sexuelle Annäherungen müssen als 
Vergewaltigungen qualifiziert werden (vgl. Cleland 2000: 59-65) – und Penetration 
fast auf jeder Seite dargestellt wird, so bleiben die Außengrenzen der Figuren fest 
und bruchlos. Bis zu einem gewissen Grad kann man dort von Grenzüberschreitungen 
sprechen, wo sich die Gefühle der Figuren auf die Umwelt übertragen. So werden wir 
im nächsten Kapitel sehen, dass in einem Panel Miss Brown’s Körper im Hintergrund 
eines Panels multipliziert wird und ihre Körpergrenzen mit den Laken des Bettes dabei 
verschwimmen (vgl. Lo Duca/Cavell 1992: 8) (Abbildung 57). Grenzen- und maßlos 
ist gerade das Bett als zwischen Ikonizität und Symbolizität schwankendes Zeichen. 
Dieser Punkt wird allerdings ausführlicher im nächsten Kapitel abgehandelt werden.
2.4.5 Körper und Umwelt
Wie gesagt bezieht sich die visuelle Metaphorik des Comics Fanny Hill weniger auf 
die Körper selbst als auf deren Umwelt, den Panelhintergrund. Hier spiegelt sich 
mehrmals wider, was die Figuren fühlen, und woran sie denken. 
Die Metapher der sich ausbreitenden Bettlaken wurde bereits erwähnt. 
Nachdem Fanny die sexuellen Aktivitäten zwischen Miss Brown und einem ihrer 
Liebhaber beobachtet hat, befriedigt sie sich selbst im Bett liegend, während sie an 
die Szene zurückdenkt. Die Laken gehen wie erwähnt fließend in Miss Browns Körper 
über (vgl. ebd.: 8) (Abbildung 57). Der Körper von Miss Brown multipliziert sich 
dabei über das Panel und wird von mehreren Perspektiven aus gezeigt. Dass dabei 
der Körper als Teil des Lakens betrachtet werden kann, kann vor allem daraus gelesen 
werden, dass er dieselbe Farbe hat. Außerdem ist die Grenze zwischen Miss Browns 
Kleidung und den Laken kaum erkennbar. 
Als Fanny das erste Mal die Sexualität mit einem männlichen Partner kennen 
lernt, breitet sich das Meer der Laken zu ihren Füßen aus und wird zum Symbol ihrer 
Weltvergessenheit: Ihre ganze Welt besteht nun aus dem Bett als Ort des Vergnügens, 
das sie sucht (vgl. ebd.: 13) (Abbildung 61). Der Comic spiegelt an dieser Stelle den 
Roman: 
For my part, I was so enchanted with my fortune, so transported with the comparison of the 
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delights I now swam in with the insipidity of all my past scenes of life, that I thought them 
sufficiently cheap at even the price of my ruin, or the risk of their not lasting. The present 
possession was all my little head could find room for. (Cleland 2000: 46) 
Diese Textstelle wird im selben Panel übernommen was die Interpretation 
unterstützt, dass es sich um eine absichtliche Visualisierung des Textes handelt. 
Das nächste Mal, als die Bettlaken über ihre Grenzen treten, schlagen sie nicht 
nur Wellen, sondern gehen tatsächlich in ein Meer über (vgl. Lo Duca/Cavell 1992: 
17) (Abbildung 62). Mrs. Jones erzählt Fanny in dieser Szene, dass ihr Liebhaber 
Charles eine plötzliche lange Seereise ohne baldige Aussicht auf Rückkehr habe 
antreten müssen. Noch während sie erzählt, sehen wir im Hintergrund des Zimmers 
Wolken aufziehen. Im nächsten Panel blickt man hinter Mrs. Jones bereits auf das 
Meer und ein Ruderboot – vermutlich wird es Charles zu seinem Schiff bringen. Im 
letzten Panel der Seite ist Fanny allein, sie hat die Beine geöffnet und aufgestellt und 
die Augen geschlossen. Die Laken gehen ins Meer über, auf dem ein Schiff auf Fannys 
geöffnete Beine zusteuert. Fannys Haare verlieren sich im Laken, werden teilweise 
davon verdeckt. 
Auf der übernächsten Seite folgt eine ähnliche Szene mit ähnlicher Bildsprache 
(vgl. ebd.: 19) (Abbildung 63). Wieder nimmt das Bett übermäßige Ausmaße an, und 
Fanny ist fast in derselben Körperhaltung zu sehen, diesmal allerdings in der Umarmung 
mit einem Mann. Die sexuelle Bedrohung, die sich metaphorisch mit dem auf Fanny 
zusteuernden Schiff bereits angekündigt hat, ist hier Realität geworden. Herr H. nutzt 
Fannys Schwäche aus, um beim ersten Mal ohne ihre explizite Einwilligung mit ihr zu 
schlafen, beim zweiten Mal diese durch Drogen zu erreichen. Der Comic unterstützt 
die Interpretation, dass es sich hier um eine Vergewaltigungen handelt: Fanny liegt bei 
beiden Szenen passiv auf dem Rücken, der Kopf liegt tiefer als der übrige Körper, die 
Bedrohung steht in beiden Fällen über ihr. 
Als Fanny später die Mätresse des Herrn H. wird und ihn betrügt, liegt sie 
nicht mehr abschüssig – die Selbstvergessenheit in der Lust wird hier wieder über das 
übermäßig große Bett widergespiegelt (vgl. ebd.: 22) (Abbildung 65). Ganz anders 
zeigt sich das Verhältnis zwischen Fanny und ihrer Ruhestatt auf der übernächsten 
Seite: Auf frischer Tat ertappt muss sie das Haus verlassen. Nun ist weniger das Bett 
gewachsen, sondern vielmehr Fanny selbst geschrumpft (vgl. ebd.: 24) (Abbildung 
66). 
Wie wir sehen können, werden in Fanny Hill vor allem die Betten und die 
Bettlaken verwendet, um Metaphern zu transportieren. Es zeigt sich, dass diese Maß- 
und in gewisser Hinsicht auch Grenzenlosigkeit eines bestimmten Wohnbereichs je 
nach Kontext einerseits Ausdruck von Fannys Weltvergessenheit und Lust sein kann, 
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andererseits für die Heldin auch eine Bedrohung bedeuten kann. Das lustvolle Treiben 
im Ozean der Sexualität steht auf der einen Seite, die Einsamkeit in der Weite und die 
Angst vor dem Ertrinken stehen auf der anderen Seite. Interessanterweise taucht die 
besprochene visuelle Metapher erst gegen Ende des Comics wieder auf, als Fanny und 
Charles sich wieder begegnen. In dieser letzten Szene, die bereits besprochen worden 
ist, werden die Liebenden tatsächlich vom Lakenmeer verschlungen, und die Frage 
stellt sich, ob sie darin nicht auch den Tod finden – zumindest verwandeln sie sich in 
abstrakte Gestalten. 
Visuelle Metaphern sind jedoch nicht die einzigen Instrumente, mittels derer 
Lo Duca und Cavell eine Parallele zwischen dem Innenleben der Figuren und ihrer 
Umwelt herstellen. Generell verweisen mehrmals Tiere – insbesondere Katzen – auf die 
Sexualität Fannys. Es ergibt sich hier ein Verweis auf das berühmte Bild Olympia von 
Edouard Manet (1863). Auf dem Bett, auf dem Olympia liegt, hat es sich auch eine Katze 
gemütlich gemacht, die gerade erwacht. Die erwachende Katze wurde beispielsweise 
von Hans Körner mit Olympias Sexualität in Verbindung gebracht. Im Gegensatz zum 
Hündchen, das auf Manets Vorbild Venus von Orbino von Tizian auftaucht und ein 
Symbol für Treue ist, versteht Körner die Katze als Symbol für Promiskuität (vgl. 
Körner 1996: 77). Der Kontext, in dem die Katzen im Comic Fanny Hill auftauchen, 
spricht dafür, dass die Comic-Künstler diese Interpretation übernommen haben: Als 
Fanny Hill zum ersten Mal die Sexualität mit einer Frau entdeckt, liegt auf dem Bett 
eine Katze, die, noch schläfrig, dem Geschehen zusieht (vgl. Lo Duca/Cavell 1992: 
4). Als Fanny ihre Hausherrin Mrs. Brown mit ihrem Liebhaber beobachtet, liegt auf 
dem Bett hinter den beiden ein kleiner Hund (vgl. ebd.: 7). Nun ist Fannys Neugier 
geweckt – und als sie mit Phoebe ihr Erlebnis bespricht, tapsen gleich zwei Katzen auf 
dem Bett umher und beobachten auch auf der nächsten Seite neugierig die sexuellen 
Aktivitäten Fannys und Phoebes (vgl. ebd.: 8f.) (Abbildungen 57-58). Neben Fannys 
zukünftigen Geliebten Charles schläft wiederum eine Katze (vg. ebd.: 10) (Abbildung 
59). Interessanterweise bleiben in der Folge die Tiere für mehr als zehn Seiten aus, 
obwohl Fanny nun regelmäßig sexuellen Aktivitäten mit Männern nachgeht. Erst 
auf Seite siebenundzwanzig, als Fanny wieder in einem Freudenhaus unterkommt, 
taucht ein kleiner Hund auf, der einen Blick in den Raum wirft, wo Fanny und ihre 
neuen Arbeitskolleginnen Zärtlichkeiten austauschen (vgl. ebd.: 27). Derselbe Hund 
taucht wenig später am unteren rechten Rand eines Panels während der Initiation 
Fannys im selben Freudenhaus auf (vgl. ebd.: 30). Katzen lassen sich erst gegen Ende 
der Erzählung wieder blicken, als Fanny eine Beziehung mit einem älteren Herrn 
beginnt. In einem Panel – der Liebhaber ist mit der badenden Fanny in ein Gespräch 
vertieft – sieht man das Tier sich auf einem Kissen strecken. Nachdem der ältere Herr 
142
verstorben ist und Fanny sich nach mehr zwischenmenschlicher Nähe sehnt, sieht man 
die Katze auf einem Kissen schlafen. Die Spielaufforderung des neben ihr hängenden 
Wollknäuels wird ignoriert (vgl. ebd.: 45) (Abbildung 69). Obwohl Hunde und Katzen 
also nicht durchgängig als Zeichen für Fannys Sexualität verwendet werden, besteht 
doch durch den jeweiligen Kontext ihres Auftauchens eine klare Verbindung. Diese 
Interpretation wird wesentlich durch das erste Auftauchen von Hund und Katze auf 
der ersten Seite des Comics verstärkt: Fanny erzählt im Blocktext von ihrer Angst vor 
dem Geschlechtlichen, während sie im Panel selbst gerade einen Hund und eine Katze 
beim Geschlechtsverkehr ertappt (vgl. ebd.: 1).
2.4.6 Superhelden und Superheldinnen
Die Figuren der Comic-Adaptation von Memoirs können sich nicht von einem 
Moment auf den anderen in Krustentiere verwandeln, wie sie es bei Hunt Emerson 
tun, ihre übernatürlichen Kräfte zeigen sich eher darin, dass sie sich im Gegenteil jeder 
Veränderung widersetzen. Fanny altert im gesamten Comic nicht, wird nie schmutzig, 
dicker oder dünner. Ihr Körper nimmt alles auf, ohne Schaden davon zu tragen. Hier 
unterscheidet sich der Comic bis zu einem gewissen Grad vom Roman. Obwohl 
auch John Clelands Fanny in all ihren Abenteuern kaum ermüdet, sich mit keinerlei 
Krankheiten infiziert und nur ein einziges Mal ungewollt schwanger wird, so gehen 
doch nicht all ihre sexuellen Aktivitäten ganz ohne körperliche Verletzungen vor sich. 
Als Fanny Hill ihre Jungfräulichkeit verliert, sind ihre Schenkel gar „instantly all in 
a stream of blood, that flow’d from the wounded torn passage“ (Cleland 2000: 44). 
Auch als Fanny sich mit Will einlässt und damit ihren Liebhaber H. betrügt, spricht sie 
nachher von einer „wounded passage“ (ebd.: 75), und einmal mehr blutet Fanny dabei. 
Später untersucht sie sich genauer, beschreibt der fiktiven Leserin die Verletzung und 
beschließt, sich ihrem Geliebten vorerst zu verweigern, um sich nicht zu verraten 
(vgl. ebd.: 75-78). In ihrer Beschreibung macht Fanny dabei ihre Verletzung explizit 
und vorstellbar: „deep flesh-wound“ (ebd.: 77), „I was now so bruised, so batter’d“ 
(ebd.), „severe handling“ (ebd.: 78), „the orifice dilated and inflamed, the lips swollen 
with their uncommon distension, the ringlets pressed down, crushed and uncurl’d“ 
(ebd.). Im Comic wird dies kaum bis gar nicht umgesetzt. Wenn wir bei Fannys 
Entjungferung zumindest über ihre Mimik und ihre Rufe darauf hingewiesen werden, 
dass sie Schmerzen hat (vgl. Lo Duca/Cavell 1992: 12), so werden Fannys Schmerzen 
und Verletzung in der Affäre mit Will vollständig verschwiegen (vgl. ebd.: 22-23) 
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(Abbildung 65). Die Comic-Figur ist damit noch lustfähiger und unverletzbarer als 
die Roman-Figur. Die einzige Verletzung, die auch im Comic dargestellt wird, erfüllt 
explizit den Wunsch eines ihrer Klienten: Dieser kann nur durch aktive wie passive 
Geißelung zum Höhepunkt kommen. Und selbst hier wird im Comic im Gegensatz 
zum Roman kein Blut sondern nur eine leichte Rötung dargestellt (vgl. Lo Duca/
Cavell 1992: 40-41; Cleland 2000: 139-145) (Abbildungen 67-68).
Die Fanny des Comics ist folglich widerstandsfähiger ist als die des Romans. 
Es finden sich jedoch noch andere – wenn auch meist sehr dezente – Hinweise darauf, 
dass die dargestellten Körper Fähigkeiten besitzen, die im Roman so nicht auftreten. 
So ist bereits erwähnt worden, dass Fanny in einem Panel schrumpft, im nächsten 
Panel aber wieder in normaler Größe dargestellt wird (vgl. Lo Duca/Cavell 1992: 24) 
(Abbildung 66). Als Herr H. Fanny mit einer Bediensteten betrügt, schwellen außerdem 
die Brüste dieser von einem Panel zum anderen deutlich und unrealistisch stark an 
(vgl. ebd.: 21) (Abbildung 64). Bereits erwähnt worden ist natürlich jene Szene, in 
der Fanny und Charles nicht nur von den Laken verschluckt werden, sondern sich für 
die Dauer eines Panels in abstrakte ineinander verschränkte Formen auflösen (vgl. 
ebd.: 47) (Abbildung 71). Auf der nächsten Seite jedoch ist die körperliche Einheit 
der beiden Handlungsträger_innen wieder hergestellt. Der Comic-Körper hat nur 
den Sprung von einer Seite auf die nächste benötigt, um zu seinem früheren Zustand 
wieder zurückzukehren.
2.4.7 Serialität
Die Serialität ist vermutlich der interessanteste Aspekt der Comicversion der Memoirs. 
Cavell und Lo Duca haben sich für einen realistischen Zeichenstil entschieden, der 
wenige Züge der Karikatur trägt und im Allgemeinen reale Körperproportionen 
imitiert. Gleichzeitig zeichnet er sich durch einen Mangel an Details aus.  Man kann hier 
folglich durchaus von jenem Dilemma sprechen, das Ulrich Krafft beim realistischen 
Comic anspricht, und das oft zu einer maskenhaften Starre der Gesichter führt: Der 
Anspruch von Realismus mit einer gleichzeitig reduzierten Detailgenauigkeit erschwert 
den Ausdruck von Emotionen (vgl. Krafft 1978: 74-80). Er hat allerdings auch zur 
Folge, dass sich die unterschiedlichen Figuren relativ ähnlich sehen. Mund, Nase und 
Augen sind bei Cavell und Lo Duca wenig variierende Zeichen. Als Fanny und ihr 
Liebhaber sich zum ersten Mal gegenüberstehen, ist der Unterschied zwischen den 
beiden gezeichneten Profilen eher subtil (vgl, Cavell/Lo Duca 1992: 10) (Abbildung 
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60), gerade wenn man den Unterschied zwischen verschiedenen Figuren in Lady 
Chatterley’s Lover! zum Vergleich heranzieht (vgl. Emerson 1986). Die Zeichner 
müssen sich damit vor allem der Herausforderung stellen, die Unterscheidung der 
Figuren trotz dieser Einschränkungen möglich zu machen. In einem erotischen Comic, 
in dem Figuren häufig nackt gezeigt werden und in dem die Kostüme zudem ständig 
wechseln, kann das Unterscheidungsmerkmal Kleidung nur bedingt als solches 
eingesetzt werden. Betrachtet man das Comic genauer, erkennt man stattdessen eine 
Reihe an zwischen Symbolizität und Ikonizität stehenden Zeichen, derer Cavell und 
Lo Duca sich bedienen, um die Wiedererkennbarkeit der einzelnen Handlungsträger_
innen zu erleichtern.
Das Gesicht statten Cavell und Lo Duca mit mehreren Attributen aus. 
Gesichtsform, Augen- und Nasenform, Sommersprossen und Muttermale sowie 
Falten werden in unterschiedlichen Kombinationen neu zusammengesetzt. Frisur und 
Haarfarbe sind ebenfalls wichtige Indikatoren. Es fällt beispielsweise auf, dass die 
Nebenfigur Phoebe Ayres immer dieselbe Frisur trägt. Abgesehen von Gesicht und 
Frisur hilft auch der Körperbau bei der Identifikation: Größe und Form von Busen 
und Hintern, sowie schlankere und voluminösere Taillen werden in unterschiedlicher 
Anordnung zusammengestellt. Wiederum erscheint es eine Kombination von zur 
Verfügung stehenden Attributen zu sein, die schließlich einen bestimmten Körper 
ausmachen. Gerade aufgrund des realistischeren Zeichenstils besitzen die Figuren 
folglich eine weniger einzigartige Identität als die Karikaturen Hunt Emersons. Sie 
sind ein Puzzle aus Attributen, das durchaus Ulrich Kraffts Idee der Comic-Figur 
entspricht. Diese – bei Lo Duca und Cavell vergleichsweise eher der Kontinuität als 
der Variation zugeneigte – Serialität setzt sich bei der Darstellung des Umgangs der 
Körper miteinander fort. Die sexuellen Aktivitäten im Comic ähneln sich nicht nur 
inhaltlich, auch der Blickwinkel auf diese Aktivitäten bleibt relativ konstant. Sogar 
die einzige etwas ungewöhnlichere Metapher, die der Comic verwendet, ist eine 
serialisierte – die über die Ufer des Bettes tretenden Laken tauchen in Variationen 
immer wieder auf.
Eine interessante Umsetzung des Prinzips der Serialität findet sich in der Szene 
zwischen Fanny Hill und Mr. Barville (vgl. Lo Duca/Cavell 1992: 40f.) (Abbildungen 
67-68). Die gesamte obere Panelreihe der Doppelseite zeigt zunächst die peitschende 
Fanny Hill, dann – nach dem Rollentausch – den peitschenden Mr. Barville. Die 
Doppelseite wird von den Peitschenhieben dominiert, die über dieser stehen: Fanny 
und Mr. Barville schlagen nicht nur auf den_die  jeweils andere_n sondern auch auf 
die unter ihnen positionierten Panels ein. 
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 Eine zweite interessante Stelle bezüglich der Serialität ist Charles’ Rückkehr (vgl. 
ebd.: 46) (Abbildung 70). Im Sinne Kraffts wird hier das Zeichen Charles nach langer 
Abwesenheit wiederaufgenommen und müsste deshalb umso unmissverständlicher 
und unverwechselbarer gesetzt werden. Dies ist jedoch zunächst nicht der Fall. Im 
ersten Panel, in dem Charles wieder auftaucht, kann man ihn nicht erkennen, da er 
uns abgewandt steht und sein Mantel und sein Hut sein Gesicht verdeckt. Die Stimme, 
die Fanny sofort wiedererkennt, kann von dem_r Comicleser_in natürlich nicht 
identifiziert werden. Schrift und Sprechblase unterscheiden sich optisch keineswegs 
von denen anderer Figuren. Im zweiten Panel der Sequenz wendet sich Charles bereits 
zu Fanny, aber wieder fällt der Blick auf seinen Rücken und der_die Leser_in sieht 
nur eine in Gewand gehüllte Gestalt und Fannys erfreutes Gesicht. Wieder bekundet 
sie das Wiedererkennen, dem der_die Leser_in im Grunde nicht folgen kann. Im 
dritten Panel, in dem Charles und Fanny sich küssen, sehen wir sein Gesicht zwar 
bereits im Profil, wir sehen allerdings zu wenig davon, um Charles zweifelsfrei zu 
identifizieren. Erst im vierten Panel ist es möglich, sein Gesicht zu erkennen, und 
selbst in diesem könnte man ihn noch mit anderen Figuren des Comics verwechseln. 
Er bestätigt allerdings Fanny, indem er seinerseits Fanny als Geliebte erkennt und 
sie gleichzeitig mit dem Wasser, dass sich vom Regen in seinem Hut gesammelt hat, 
beträufelt. Es besteht folglich eine gewisse Diskrepanz zwischen der inhaltlichen 
Ebene, auf der sich die Figuren nach langen Jahren der Trennung sofort erkennen, und 
der formalen Ebene, auf der die Identität der Figuren nicht derart klar ist. Verstärkt 
wird diese Diskrepanz – ob willentlich oder nicht – durch die Darstellung von Charles 
im zweiten Panel der Sequenz. Nicht nur sehen wir sein Gesicht nicht, das Zeichen ist 
nicht einmal eindeutig als Mensch interpretierbar. Man könnte es, würde der Kontext 
nicht anderes nahelegen, auch als einen auf eine Stange aufgehängten Mantel oder 
eine eher abstrakte Form interpretieren. Die Rückenansicht der Figur Charles scheitert 
bis zu einem gewissen Grad in ihrer Performanz, in ihrem Versuch, ein menschliches 
Wesen darzustellen. Sie scheitert mehr noch darin, Charles unmissverständlich als 
Zeichen wieder aufzunehmen.
2.4.8 Parodie und Neuinterpretation
Die Comic-Adaptation der Memoirs von John Cleland hat zweifellos komische 
Elemente. Diese zeigen sich beispielsweise im Verhalten der Tiere, die wie gesagt 
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Fannys Sexualität widerspiegeln. Auch die Rückkehr Charles beispielsweise wird 
in ihrem Pathos dadurch relativiert, dass Charles seine Geliebte mit Regenwasser 
durchnässt, als er sich zu ihr hinunter beugt (vgl. Lo Duca/Cavell 1992: 46) (Abbildung 
70). Ebenso ergeben sich manchmal komische Nebenhandlungen: So sieht man in 
einem Panel ein Pferd Äpfel stehlen (vgl. ebd.: 26), auf der zweiten Seite sieht man 
zwei Figuren im Hintergrund sexuellen Aktivitäten nachgehen (Abbildung 56). 
 Eine leichte Neuinterpretation ergibt sich über bestimmte ästhetische 
Entscheidungen. So  legt die mehrfache Verwendung der visuellen Metapher des 
Lakenmeeres, die sowohl mit Sexualität als auch mit Bedrohung verbunden wird, nahe, 
dass Fanny und Charles bei ihrer letzten sexuellen Begegnung einer Gefahr ausgesetzt 
sind. Gleichzeitig entfernt sich der Comic ein wenig vom Roman, da die Körper des 
Comics wesentlich widerstandsfähiger sind als die des Romans: Obwohl beinahe auf 
jeder Seite Penetration dargestellt wird, kommt es doch kaum zu Fragmentierungen, 
Grenzverletzungen oder Grenzauflösungen. Die Comic-Körper behalten in all ihren 
Aktivitäten ihre Integrität. 
 Der parodistische Aspekt dieses Comics ist nicht offensichtlich. Es weisen 
Elemente wie das übernatürliche Anschwellen der Brüste in einer Szene und die 
Art und Weise, wie Tiere die Sexualität der Figuren widerspiegeln, auf die kritische 
Distanz zum Roman einerseits und auf die kritische Distanz zur Idee des Verweises auf 
eine Realität außerhalb der Zeichen hin. Auch die Metapher des Lakenmeeres, anhand 
derer die Innenwelt der Charaktere auf ihre Umwelt übertragen wird, bricht mit der 
sonst relativ realistischen Darstellung von Figuren und Welt, und erinnert Leser_innen 
damit daran, dass sie es nicht mit der Abbildung einer Wirklichkeit zu tun haben, 
sondern mit Strichen auf Papier. Das stärkste Zeichen wird hierzu in der Schlussszene 
gesetzt, in der sich die Körper-Zeichen von Fanny und Charles in abstrakte Formen 
verwandeln. Spätestens hier wird klar, dass Charles’ und Fanny’s Körper nicht auf 
reale Körper verweisen, sondern den Regeln des Comic-Körpers gehorchen.
 Am interessantesten in dieser Hinsicht ist allerdings die Serialisierung, der 
die Körper, die Aktivitäten und die Metaphern im Comic unterworfen werden. Die 
Körper-Zeichen sind nicht nur resistent gegen Veränderungen und schreiben sich so 
eher in eine Kontinuität als in Variationen ein. Ebenso ähneln sich die Aktivitäten, 
denen sie nachgehen, und der Blickwinkel auf diese Aktivitäten. Letztlich ist wie 
gesagt auch die visuelle Metapher hier eine serielle. Insbesondere die Körper-Zeichen 
setzen sich, auch aufgrund dieser Serialisierung, aus unterschiedlichen kombinierbaren 
Attributen zusammen, die erst in der jeweils individuellen Zusammensetzung 
Figuren unterscheidbar machen. Diese Unterscheidbarkeit beziehungsweise 
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Wiedererkennbarkeit, die auf der inhaltlichen Ebene keine Schwierigkeiten bereitet – 
die Figuren erkennen sich sofort –,  ist auf formaler Ebene zumindest in der Sequenz, die 
Charles’ Rückkehr beschreibt, gefährdet. Die Diskrepanz zwischen Fannys sofortigem 
Wiedererkennen und der Unsicherheit der Leser_innen kann als parodistisch betrachtet 
werden: Es ist die Diskrepanz zwischen einer performierten Diskriminierbarkeit und 
einer wahrnehmbaren Verwechselbarkeit der Zeichen. 
 In diesem Kontext ist auch die gender performance der Figuren unsicherer als 
auf den ersten Blick ersichtlich: Es ist bereits erwähnt worden, dass sich beispielsweise 
Fannys und Charles’ Profil ähneln. Diese zwischengeschlechtliche Ähnlichkeit 
gleichen die Figuren nun durch das Attribut des Penis aus, das in diesem Comic fast 
auf jeder Seite dargestellt wird und wie besprochen auch im Roman einen besonderen 
Stellenwert besitzt. Das parodistische Potential, das der Roman über seine Metaphern 
und Euphemismen in der Beschreibung dieses Attributs entfaltet, wird im Comic nicht 
ausgenutzt. Trotzdem macht die Serialisierung den Penis bis zu einem gewissen Maß 
als Attribut sichtbar, das damit ebenso beliebig kombinierbar wäre wie Haare, Nase, 
Brustform und die Form der Schenkel. 
 Wenn sich folglich parodistische Effekte im Comic Fanny Hill ergeben, so 
handelt es sich hier allerdings tatsächlich eher um eine strukturelle Parodie, die dem 
Comic inhärent ist, als um eine bewusste Ausnutzung dieser Eigenschaften. Leser_
innen werden zwar auf die Materialität der Körper-Zeichen als Striche auf Papier 
hingewiesen, diese Hinweise halten sich jedoch in Grenzen. Gerade die Serialisierung 
der Körper-Zeichen und ihre Zusammensetzung aus rekombinierbaren Attributen, 
sowie die daraus folgende Verunsicherung der gender performance, mag zwar eine 
interessante Eigenschaft dieses Comics sein, wird aber vermutlich von den meistern 
Lesern_innen in dieser Weise nicht wahrgenommen werden. Auch auf der Seite 
der Comic-Künstler wird es sich hier wohl weniger um eine bewusste auf Parodie 
hinzielende Entscheidung als um eine Orientierung an Konventionen gehandelt haben. 
Hierfür spricht, dass es sich um einen in der Tradition des französisch-belgischen bande 
dessinée üblichen Zeichenstil handelt, der in der untersuchten Comic-Version nicht 
wesentlich hinterfragt wird. Auch hindert die strukturelle Parodie Leser_innen nicht 
daran, dem Lauf der Geschichte zu folgen, und irritiert nur an wenigen Stellen den 
Lesefluss. Als Kontrast hierzu kann man gerade Hunt Emersons oder Mary Fleeners 
Adaptationen erwähnen, die beide eine aktivere Beschäftigung mit dem Körper-




Nach der kontrastiven Analyse der Romane und ihrer Adaptationen im Comic können 
nun die in der Einleitung gestellten Fragen zumindest in Bezug auf das behandelte 
Textkorpus beantwortet werden. So ist die Frage, ob der Körper im Comic anders als 
in der Literatur behandelt werde, positiv zu beantworten. In allen Adaptationen hat 
sich gezeigt, dass die Umsetzung in einen Comic merkbare Auswirkungen auf den 
Umgang mit dem Körper der Figuren hat. Ebenso hat sich daraus in allen untersuchten 
Adaptationen eine Neuinterpretation ergeben, wenn auch in unterschiedlichem Maße. 
Während bei Joseph-Marie Lo Duca und Philippe Cavell diese Umdeutung relativ 
subtil erfolgt, bietet Guido Crepax den Leser_innen ambivalent deutbare Szenen und 
damit mehrere Lesarten. Mary Fleeners Adaptation erfordert eine aktive Beschäftigung 
mit dem Comic-Körper als Zeichen, hält sich in ihrem Kommentar zum Originaltext 
jedoch sonst eher zurück. Hunt Emerson wiederum parodiert das Original explizit und 
schreibt die Geschichte gerade im Rollenverständnis der Hauptfiguren um. 
 Bei der Frage, ob es sich bei allen vier Adaptationen auch um Parodien handelt, 
hängt die Antwort vor allem von der verwendeten Begriffsdefinition um. Sowohl 
Emersons Lady Chatterley’s Lover! als auch Fanny Hill haben komische Elemente 
und werden somit eher und mehr Autoren_innen zufolge parodistisch gelesen werden 
als Mary Fleeners Adaptation und Die Geschichte der O. Alle Adaptationen weisen 
allerdings parodistische Elemente auf und gehorchen vor allem einer strukturellen 
Parodie nach Ole Frahm. Statt auf eine Realität außerhalb der Zeichen zu verweisen, 
machen sie im Gegenteil die Zeichenhaftigkeit der dargestellten Körper bewusst: In 
Emersons Adaptation geschieht dies vor allem durch eine Diskontinuität der Umwelt 
und der Handlungsträger_innen und über visualisierte Metaphern, durch die die 
Figuren unrealistische Metamorphosen eingehen. Bei Mary Fleener, einem wortlosen 
Comic, übernehmen die nicht-sprachlichen Zeichen, darunter vor allem auch die 
Körper-Zeichen, die Aufgabe, Metaphern und sprachliche Bilder zu vermitteln, und 
nähern sich somit deutlich dem symbolischen Zeichen an. Gleichzeitig erlaubt die 
Fragmentierung in geometrische Teilstücke eine Vermengung der Figuren während 
der sexuellen Aktivitäten. Auch dieser Comic ist durch starke Diskontinuität in der 
Darstellung seiner Handlungsträger_innen geprägt. Bei Guido Crepax wiederum 
kommen mehrere Aspekte zum Tragen, die gemeinsam die Comic-Körper in ihrer 
Identität als Zeichen auf Papier enthüllen: Die Identität einzelner Körper ist unsicher und 
variabel, die Körpergrenzen lösen sich zumindest teilweise auf, die Panelkonstruktion 
weist mehrmals auf den Gegensatz und die Gleichzeitigkeit von synchroner und 
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diachroner Lesart und damit von fiktiver Geografie und Geografie der Comicseite hin. 
Bei Philippe Cavell und Joseph-Marie Lo Duca schlussendlich sind die Figuren als 
Kombination von verschieden zusammenstellbaren Attributen zu entlarven, sie sind 
unrealistisch widerstandsfähig, es gibt Übertragungen ihrer Innenwelt auf die Umwelt, 
sie können unter gewissen Umständen Transformationen eingehen, und ihre fiktive 
Wiedererkennbarkeit steht der materiellen Verwechselbarkeit als Zeichen gegenüber.
 Außerdem kann man in allen untersuchten Fällen bis zu einem gewissen Grad 
von einer verunsicherten gender performance sprechen. Bei Hunt Emerson ist es vor 
allem Mellors, der in seiner Performanz von Männlichkeit durch Connies mentale 
Überschreibung seiner Identität verunsichert ist. Diese Idealisierung des Liebhabers 
schreibt dabei die Realität des Comics neu. Bei Mary Fleener sind die Liebenden 
in ihrer Vermengung bei ihren sexuellen Aktivitäten nicht mehr voneinander zu 
unterscheiden. Die gender parody bei Guido Crepax verläuft vor allem über eine 
Schlüsselszene, in der den Liebhabern Os ihr Mund zugeordnet wird. Bei Cavell und 
Lo Duca schlussendlich sind es wiederum die Verwechselbarkeit der Comic-Körper 
und ihre Identität als Kombination von Attributen, die ihrer Geschlechtsidentität etwas 
Unglaubwürdiges geben.
 Trotzdem also in allen besprochenen Comics eine strukturelle Parodie 
nachgewiesen werden konnte, die auch und gerade über den Körper ausgetragen wird, 
so muss doch die Frage gestellt werden, ob diese strukturelle Parodie auch bei allen 
Comics im Durchschnitt und von der Mehrheit der Leser_innen als solche gelesen 
werden wird. Folgen wir Linda Hutcheon, so hängt jede Parodie auch von einer Leser_
innenschaft ab, die diese als solche dekodiert (vgl. Hutcheon 1985: 32). Wenn sich 
nun nach Ole Frahm die strukturelle Parodie der Comics nicht auf andere Comics 
oder Medien bezieht, sondern auf das Konzept des Originals selbst, so müssen wir 
uns fragen, wer unter welchen Umständen einen Comic auf diese Weise liest. Die 
Manga-Forscherin Jacqueline Berndt kritisiert Ole Frahms Ansatz gerade in seinem 
Versäumen, „konkrete Erscheinungsweisen, historische Kontexte und alltägliche 
Nutzungsarten [zu] berücksichtigen“ (Berndt 2010). Ebenso weist sie auf die aktive 
Rolle der Leser_innen in der ostasiatischen Manga-Szene hin und meint: 
Gesellschaftskritische Potenziale in den neuen Fangemeinschaften zu entdecken, fällt 
schwer. Ausgehend davon, dass Comics parodistisch sind, wäre nun zu verfolgen, in welchen 
historischen Schüben dieses parodistische Potenzial durch wen eigentlich aktualisiert worden 
ist und was es für die Zukunft des Comics bedeutet.  (ebd.)
Diese Kritik ist auch auf die eventuell parodistische Qualität von Adaptationen erotischer 
Romane zu übertragen. Auch Judith Butler weist in Bezug auf die gender parody 
darauf hin, dass nur im Kontext (der Rezeption) beurteilbar sei, ob bestimmte Formen 
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der Wiederholung „effectively disruptive, truly troubling“ oder aber „recirculated as 
instruments of cultural hegemony“ seien (Butler 2008: 188). 
 In Bezug auf die untersuchten Beispiele ist zu sagen, dass Hunt Emersons Lady 
Chatterley’s Lover! deutlich zu einer parodistischen Interpretation einlädt, während 
die anderen drei Comics dies weniger tun. Dabei ist allerdings zu bedenken, dass Mary 
Fleener und Hunt Emerson vor allem in der alternativen Comix-Szene bekannt sind und 
Guido Crepax’ Werk im Allgemeinen zum sogenannten Intellektuellen-Comic gezählt 
wird. Damit ist bei allen drei Autoren_innen anzunehmen, dass sie sich an eine Leser_
innenschaft wenden, die entweder Parodien beziehungsweise Satiren erwartet, oder 
aber bereit ist, subtile Botschaften oder eine anspruchsvolle Ästhetik zu dekodieren. 
Joseph-Marie Lo Duca und Philippe Cavell sind zwar Filippini zufolge ebenfalls 
Schreiber von „récits sophistiqués“ (vgl. Filippini 2006: 27) und integrieren komische 
Elemente in ihre Geschichte, der Comic bricht allerdings kaum mit den Konventionen 
des französisch-belgischen bande dessinée und enthält damit nur wenige Hinweise auf 
eine Lesart abseits des einfachen Verfolgens einer Geschichte. Die Verwandlung der 
Hauptpersonen am Ende der Geschichte, die einen gewissen Signalwert besitzt, muss 
nicht unbedingt in einem Medium auffallen, in dem sparsam eingesetzte visualisierte 
Metaphern im Bereich des Normalen liegen. In ihrer Neuinterpretation sind Hunt 
Emersons Lady Chattlerley’s Lover! und Guido Crepax’ Die Geschichte der O ohne 
Zweifel interessanter als die anderen beiden Adaptationen. Während sich bei Hunt 
Emerson das Beziehungsverhältnis der Figuren vollständig ändert, so eröffnet Guido 
Crepax die Möglichkeit mehrerer gleichwertiger Interpretationen der Geschichte Os.
 Was in unserer Konklusio ebenfalls bedacht werden muss, ist die Frage, ob 
es sich bei dem Originaltext bereits bis zu einem gewissen Grad um eine Parodie 
handelt. Insbesondere bei Histoire d’O von Pauline Réage und bei Memoirs von John 
Cleland haben wir zum Teil parodistische Elemente in den Romanen selbst entdecken 
können. Dem gegenüber steht die Frage, ob es sich bei hochgradig parodistischen 
Adaptationen, wie beispielsweise Hunt Emersons Lady Chatterley’s Lover!, noch um 
erotische Comics handelt, oder ob hier schon von einem Genrewechsel gesprochen 
werden muss. Da die Frage der Genre-Zugehörigkeit im Falle der Erotik allerdings 
oft immer noch an der möglichen Wirkung auf den_die Leser_in, an der möglichen 
Wirkungsabsicht des_r Autors_in oder aber am Grad expliziter Darstellungen von 
sexuellen Aktivitäten und nackter Körper festgemacht wird, und da sich zumindest 
die ersten zwei Fragen im Rahmen dieser literaturwissenschaftlichen Arbeit nicht 
beantworten lassen, muss die endgültige Festschreibung in ein Genre hier außen vor 
bleiben. 
 Jegliche Aussage, die auf einem Korpus von drei Originalwerken und vier 
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Adaptationen ruht, muss naturgemäß in ihrer Allgemeingültigkeit eingeschränkt und 
relativiert werden. Um die Fragestellungen dieser Arbeit zumindest für die westliche 
Comic-Tradition allgemeingültig zu beantworten, wäre ein wesentlich größeres 
Textkorpus notwendig, das allerdings den Rahmen dieser Arbeit gesprengt hätte. In 
einem anderen Rahmen wäre es auch angemessen, den japanischen Markt erotischer 
Manga in die Analyse miteinzubeziehen, nicht zuletzt, da im Manga einerseits 
Erotik und Humor öfter Hand in Hand gehen als in westlichen Produktionen, und 
da hier anderseits andere Bezüge zwischen Begehren und Realität beziehungsweise 
Fiktionalität von Geschehnissen und Figuren bestehen (vgl. Shigematsu 1999; Ortega-
Brena 2009; Galbraith 2011; Galbraith 2009). Auch dies war allerdings im Rahmen 
dieser Diplomarbeit nicht realisierbar. 
 Grundsätzlich kann man, basierend auf dem untersuchten Textkorpus, den 
Schluss ziehen, dass der Comic-Körper anderen Regeln als in der Literatur und dass er 
insbesondere einer strukturellen Parodie gehorcht, dass dieses parodistische Potential 
aber nicht in jedem Fall vollständig ausgenützt wird. Die parodistische Ästhetik kann 
sowohl unauffällig bleiben, ohne den Lesefluss zu stören, als auch die Leser_innen auf 
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Die vorliegende Arbeit stellt eine vergleichende Analyse des Körper-Zeichens in der 
Literatur und im Comic dar. Anhand von drei erotischen Romanen und vier Comic-
Versionen jener Romane wird die Frage beantwortet, ob der Körper in der Literatur 
beziehungsweise im Comic einer parodistischen Ästhetik nach Ole Frahm gehorcht. 
Dabei werden Lady Chatterley’s Lover von D.H. Lawrence, Histoire d’O von Pauline 
Réage und Memoirs of a Woman of Pleasure von John Cleland, sowie die Comic-
Adaptationen Lady Chatterley’s Lover! von Hunt Emerson, Lady Chatterley’s Lover 
von Mary Fleener, Die Geschichte der O von Guido Crepax und Fanny Hill von 
Joseph-Marie Lo Duca und Philippe Cavell untersucht. 
Im ersten Abschnitt der Arbeit wird auf das Medium Comic mit seinen ästhetischen 
Eigenschaften sowie auf das Genre Erotik eingegangen. Dann wird Ole Frahms 
Konzept der parodistischen Ästhetik vorgestellt und mit anderen Konzepten von 
Parodie verglichen. Danach wird genauer auf den Körper in Literatur und Comic 
mit seinen spezifischen Eigenschaften eingegangen. Im zweiten Abschnitt der Arbeit 
findet die vergleichende Analyse der literarischen Werke mit ihren Adaptationen Platz. 
Dabei werden die Thesen des theoretischen Abschnitts wiederaufgenommen und 
geprüft. Es zeigt sich, dass die Comic-Künstler_innen die strukturelle Parodie des 
Mediums unterschiedlich einsetzen, diese strukturelle Parodie sich allerdings in allen 
untersuchten Beispielen anhand des Körper-Zeichens nachweisen lässt. Auffallend ist, 
dass die strukturelle Parodie eine Destabilisierung der gender performance der Figuren 
bewirkt, die unterschiedlich stark ausgeprägt sein kann. Ebenso findet über das Körper-
Zeichen bis zu einem gewissen Grad eine Neuinterpretation des Originalwerks statt.
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Abstract: Englisch
This diploma thesis focuses on a comparative analysis of the body-sign in literature 
and in comics. Analysing three erotic novels and four comics-adaptations of these 
novels, the question is answered whether the body in literature and comics obeys a 
parodic aesthetic according to Ole Frahm. The novels Lady Chatterley’s Lover by 
D.H. Lawrence, Histoire d’O by Pauline Réage, and Memoirs of a Woman of Pleasure 
by John Cleland have been chosen to form the corpus, as well as the comics Lady 
Chatterley’s Lover! by Hunt Emerson, Lady Chatterley’s Lover by Mary Fleener, Die 
Geschichte der O by Guido Crepax, and Fanny Hill by Joseph-Marie Lo Duca and 
Philippe Cavell.
In the first part of the thesis, the medium comics and its aesthetic qualities are treated, 
as well as the erotic genre. Afterwards, Ole Frahm’s concept of parodic aesthetic is 
explained and compared to other concepts of parody. Finally, we concentrate on the 
body and  its specific qualities in comics and literature. In the second part of the thesis, 
we compare the novels to their comics-adaptations with regard to the presumptions 
made in the first part. We conclude that the comics artists use the structural parody 
of the medium comics in different ways, but that this structural parody can, on the 
basis of the comics body, be accounted for in all analysed examples. Especially the 
destabilisation of the gender performance of the protagonists is striking, even if it 
varies in degree. Additionally, the comics-body is also linked in each adaptation to a 
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